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PREFATA 


Studiile din acest volum cuprind o parte din comunicörile celei 
de a Vl-a sesiuni stiintifice a profesorilor Conservatorului din Cluj, 
desfaşuratü in 30—31 mai 1970. 

Ele trateazü, ca şi cele din volumele anterioare, probleme de 
teorie muzicalö, analize stilistice, istoria muzicii, folclor, pedagogie 
muzicala sau arta interpretativa, constituind un rezultat al activi- 
tatii stiintifice, didactice si artistice a autorilor lor. 


prof. ROMEO GHIRCOIASIU 
Rectorul Conservatorului 
,G. Dima" — Cluj 


INTRODUCTORY NOTE 


The works of this volume comprize several announcements pre- 
sented on the 6 scientific session of the teaching staff in the Con- 
servatory of Music (Cluj), that took place between 30—37 May, 1970. 

Like the previous volumes they deal with problems of musical 
theory, stylistic analyses, history of music, folklor, pedagogy and 
musical psychology as well as the art of performing, thus being a 
result of the authors’ scientific, didactic and artistic activity. 


prof. ROMEO GHIRCOIASTU 
Rector of the Conservatory 
»a. Dima“ — Cluj 


AVANT — PROPOS 


Les études comprises dans ce volume représentent une partie 
des communications présentées a la VT-e session scientifique des 
professeurs du Conservatoire ,,George Dima“ de Cluj (30—31 mai 
1970). 

Comme aux années précédentes, ces études portent sur des ques- 
tions tres variées: théorie musicale, analyse stylistique, histoire de 
la musique, folklore, pédagogie et psychologie musicale ou art 
interpretatif, autant d’aspects de Tactivite scientifique, didactique 
de leurs auteurs. 


prof. ROMEO GHIRCOTAŞTU 
Recteur du Conservatoire 
,G. Dima“ — Cluj 
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VORWORT 


Die Arbeiten vorliegenden Bandes umfassen einen Teil der 
Mitteilungen, die im Rahmen der zwischen dem 30. und 31. V. 1970 
stattgefundenen VI. Wissenschaftlichen Tagung der Clujer Musik- 
hochschule dargelegt wurden. 

Sie behandeln, wie auch die Arbeiten der vorangegangenen 
Bande, Fragen der Musiktheorie, der Stilanalyse, der Musik- 
geschichte, der Folklore, der Padagogie und der Musikpsychologie 
oder der Interpretationskunst und stellen das Ergebnis der wissen- 
schaftlichen, didaktischen und künstlerischen Tatigkeit der Auto- 
ren dar. 
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DESPRE UNELE PARTICULARITATI ARMONICE ALE FORMELOR ,,DA CAPO” 
IN LUCRARILE LUI JOHANN SEBASTIAN BACH ənə 


ERWIN JUNGER 


Studierea unor probleme de armonie functionala in prizma anali- 
zörii creatiei bachiene, ne ofera inca din prima faza a cercetarilor unele 
constatüri deosebit de interesante. İn primul rind, o mare parte a aşa 
ziselor ,legi de fier“ ale cürtilor de armonie aflatoare in uzuantü nu se 
pot aplica structurilor armonice bachiene. İn al doilea rind, o serie in- 
treagü de fenomene pe cari armonia scolasticü le trateazü sub denu- 
mirea de ,,procedee atipice”, apar la Bach cu o frecventö impresionanta, 
ceea ce face ca denumirea de ,,atipic“ sd-si piarda din multe puncte de 
vedere valabilitatea. Apoi — dup& cum vom vedea din cele ce urmeaza 
— insusi structura armonicü a cercurilor cadentiale prezinta in creatia 
bachiana o serie de particularitati atit de caracteristice din punct de 
vedere stilistic, incit ne indeamnü sü opiniem pentru o delimitare sti- 
listica a notiunii de ,armonie functionalü a barocului“, ca un fenomen 
ce se deosebeşte fundamental de tot ceea ce se petrece in armonia func- 
tionala incepind cu perioadele stilistice de mai tirziu, incepind cu a doua 
jumatate a secolului XVIII. 


Formele tripartite bachiene — cari formeazaü in parte subiectul 
cercetarilor noastre necesita in cea mai mare parte a cazurilor o foarte 
clara conturare a planului tonal armonic-functional, necesitate izvorita 
İn primul rind din consecintele structurii armonice a pörtilor mediane 
Şi a particularitatilor ce se ivesc in cadrul reprizei. Dealtfel legütura 
text-muzicaü din ariile bachiene, in majoritate construite pe baza unui 
əda capo“ clar, necesita imperios o asemenea conturare. Din analizarea 
aspectelor armonice ale formelor ,,da capo“ bachiene putem extrage de 
la bun inceput citeva observatii, constatari cari pot fi calificate drept 
tipice din punct de vedere stilistico-armonic. Astfel, deobicei incheierea 
A-ului nu moduleazaü inca direct la dominantö, discursul armonic este 
İnca mentinut in tonalitatea de pornire, pentru ca apoi, in reprizd, cercul 
tonal sü se poata contura mai clar. Din punct de vedere al distribuirii 
functionalo-armonice putem 1nsğ distinge clar cA desi fenomenul modu- 
latoric nu se produce inca aici, in cadrul cercului cadential se subli- 
niaza İnsa in mod voit şi reliefat tonalitatea dominantei, cu usoare 
accente de inflexiune modulatoricd, fara insa a se periclita — cel putin 
deocamdata — unitatea tonalü a acestui prim segment A. 

Un alt fenomen deosebit de interesant este ca aceastü inflexiune 
modulatoricé spre tonalitatea dominantei caracterizeazi in general pie- 
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sele concepute in tonalitate majora; in cazul tonalitatii minore aceasta 
inflexiune modulatorica se produce deobicei spre paralela majora. 

İn ceea ce priveşte partea mediana B, aici se pot preciza de la bun 
inceput citeva particularitati armonice cari insö sint valabile nu numai 
pentru pörtile mediane ale formelor ,,da capo“, ci şi pentru cele din 
preludii şi forme de dans. Aceasta sectiune B. are o importanta deo- 
sebita din punct de vedere armonic in lucrarile in cauza din creatia lui 
Bach. Este fenomenul in cadrul caruia se reliefeaza cel mai clar re- 
latia lui Bach fata de elementul armonic nou in acea perioada sti- 
listicd: gindirea armonicd functionala. Putem delimita din acest punct 
de vedere dou8 constatüri cu caracter general: 

a) Hegemonia functiunii de dominantü in procesul de creare al ten- 
siunii functionale şi omiterea — in cazul tonalitatii majore — a acor- 
dului de pe treapta a IV-a in stare directa’. 

b) Se tinde spre o constructie metrica evidenta, care aparent con- 
trasteaz3 cu arhitectonica curgötoare a ,,polifoniei infinite“. 

O a treia constatare — direct legaté de problemele specifice armo- 
nice pe cari le prezinta sectiunile mediane din formele ,,da capo“ ba- 
chiene este urmatoarea: 

c) In sectiunile B. asistüm la o extrem de interesant3 defalcare in 
douğ a structurii armonice functionale. Din aceasta cauzö, fata de sec- 
tiunea A. acest B. creste considerabil in dimensiuni”. 

SX inucercim ilustrarea acestor abstractiuni prin urmğötoarea formula: 


A; — B. - da capo. 
1—V (x) 1—V—12L 


İn aceast’ formuld x poate fi egal cu treapta II sau VI, VI sau II], 
citeodati II—VI—III; fenomenul cel mai interesant este insa ca treapta 
a IV-a nu apare niciodata in cadrul acestui x. 

Un exemplu extrem de interesant ne ofer3 aria ,,Lass o Welt mich 
aus Verachtung in bertrübter“ din cantata ,,Liebster Immanuel Herzog 
der Frommen“ din Kirchenkantaten, vol. XIII, pag. 57. 


a) Müsurile 28—29: cadenti pe dominantd. (La I. — Re V.) 


1 Acest fenomen este remarcat deja de Max Zulauf in lucrarea sa ,Die Har- 
monik J. S. Bachs”, ed. Stümpfli u. Co. Bern, 1927, pag. 36, 38, 44. 

2 Trebuie s& accentuim insd, ca acest fenomen nu este o particularitate ex- 
clusivi a formelor ,da capo“. El poate fi identificat şi in preludii şi forme de 
dans. İn cadrul formelor ,da capo“ ins3, survin citeva fenomene armonice cu 
totul particulare, a cüror tratare urmeaza pe paginile urmatoare. 
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b) Idem, müsurile 46—47: incheiere pe tonicd. 


Daman 8131752 50 
Se pe r 
— ee Eo 155800. 


İn partea mediand asistüm la axarea structurii armonice in tonali- 
tatea fa diez minor şi si minor, cari de fapt sunt treptele III şi VI ale 
tonalitatii initiale. In acest caz: 


c) Idem, méasurile 53—54: cadenfa pe treapta a Ill-a (fa diez 
I. == Re HI.) 


d) Idem, müsurile 63—64: Cadenfü pe treapta a VI-a (paralela 
minora) 


Exemplul citat atesta şi abstractiunea enuntata mai inainte, potrivit 
cüreia in cercul cadential din tonalitütile majore functiunea de sub- 
dominanta in general şi treapta a IV-a in special este omisa. 

Un alt exemplu genial este duetul-arie ,,Ein unbegriflich’s Licht 
erfiilt den gazen Kreis“ din cantata ,,Mit Fried’ und Freud’ ich 
fahr’dahin“ din Kirchenkantaten vol. XIII, pag. 103. Aici avem de-a 
face cu o cezurö de dominantü in masurile 28—29 şi o cadenta pe to- 
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nica in masurile 48—49. Partea median& ins3 cadenteazX numai de la 
da capo“, şi ceea ce este poate fenomenul cel mai interesant — sub- 
liniaza voit treapta a III-a. 

Deci, in acest caz: 


A. — B. — da capo 
L—V —L X(L) 1. — V. — I. 


Fenomenul ni se prezintü in mod analog si in cazul tonalitatii mi- 
nore. Se schiteaza cercul tonicd-dominanta, eventual şi majorul paralel, 
partea mediana aduce celelalte trepte, eventual şi dominanta paralelei. 

Husirind aceste abstractiuni cu un exemplu din aria ,,O, du von 
Gott erhöhte Kreatur“ din cantata »Christum, wir wollen loben schon“ 
apörut in Kirchenkantaten vol. XIII, pag. 9, obtinem: 


A. — Bo da capo 
I. — Il. — I. X(V—VI —). I, — If. — I. 


Concretizat in exemple, fenomenul aratö in felul urmğötor: 
a) Cadenfü pe tonica tonalitüffi paralele. 
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Pentru o şi mai clara ilustrare a celor expuse mai inainte, repro- 
ducem inca un exemplu: cadenta din aria ,,Gerne will ich mich be- 
quemen® din Matthdus-Passion: 


a) Cadenti pe dominantia. 


Din exemplele precedente putem extrage urmötoarea formula: 
A. — B. - da capo 
1 —V —L X (VII—VI). I. —V. —L 
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Caracterul tripartit al formei atrage insa atentia şi asupra unui alt 
fenomen: aproape toate ariile (cu foarte rari exceptii) cadenteaza la sfir- 
şitul partii mediane, iar de aici incepind — indiferent de modul in care 
treptele secundare au apörut pind la acest punct — asistüm la o neaş- 
teptatö reintroducere a tonalitatii tonicii initiale, fürü insü a se schifa 
in mod deschis şi clar fenomenul propriu-zis al modulafiei. Max Zulauf 
vorbeşte in acest caz despre o evidenta ruptura armonicé in mersul 
natural al inlüntuirii functiunilori. Ba mai mult, Kurth precizeaza ca 
İn acest caz avem de-a face cu un salt tonal inapoi la tonica, fara pro- 
cedeu modulatoric?. Se pune intrebarea: de ce procedeaza Bach astfel, 
dacaü datoriti acestui procedeu dezechilibrul tonal devine inevitabil in 
acceptiunea sever3-scolastica a notiunii? Indiscutabil, ruptura armonica 
este evidentö, ea provoaca un efect functional neasteptat; dupa o in- 
cheiere cadentiala intr-o anumita tonalitate, urmeaza in mod brusc to- 
nica unei alte tonalitati. Este indeobşte cunoscut faptul ca continui- 
tatea functionald era una din caracteristicile de bazö ale armoniei ba- 
chiene; o deviere de la acest principiu, o abrogare a acestui adevar nu 
putea fi deloc intimplatoare, mai cu seama daca ne gindim la faptul ca 
ariile şi formele ,,da capo“ in general sunt singurul domeniu unde acest 
fenomen devine tipic! 

Explicatia o gösim in relatia dintre text şi muzica, subliniat in acest 
fel printr-o subtilitate armonico-functionala uimitoare: prin acest pro- 
cedeu cu totul atipic Bach tinde in mod vadit spre ilustrarea armonica 
a reludrii inceputului, iar ruptura armonica este chiar mijlocul prin 
care se subliniazö sfirşitul partii mediane şi reluarea ariei de la_,,da 
capo, 

Concluzia se impune de la sine: acest fenomen armonic cu totul par- 
ticular si atipic, devine un element caracteristic $i determinant al struc- 
turii armonice in formele ,,da capo“ bachiene. Valabilitatea fenomenului 
exclusiv pentru formele ,,da capo“ este atestata şi de faptul ca in pre- 
ludiile din suitele engleze — cu structura tripartita clara — pe linga 
mentinerea celor trei sectiuni se intercaleaza clare tranzitii modulato- 
rice, din cari se va putea apoi contura reluarea reprizei. 

İn acest domeniu nu putem semnala decit o singura exceptie: pre- 
ludiul in la minor din suita I-a, in care dupa cadenta din partea me- 
diana (do major, masurile 109—110), se trece direct la reluare. Fiind 
insa singurul exemplu care contrazice fenomenul analizat mai inainte, 
putem vorbi in lumina concluziilor analizelor noastre despre o particu- 
laritate functionald a armonici barocului, genialaü prin subtilitatea ei, 
roliefata in lucrörile lui Johann Sebastian Bach. 


iZulauf M. Die Harmonik J. S. Bachs. ed. Stampfli u. Co. Bern, 
pag. 32—33. 

2K urth E. Grundlagen des Linearen Kontrapukts, Bern, 1917, pag. 47. 

3 Asupra acestui fenomen deosebit de interesant ne atrage deja atentia si 
Pirro in celebra sa carte ,L”6sthötique de Bach”, Paris, 1907. 
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Some harmonic peculiarities of the da capo forms in Johann Sebastian 
Bach's works. 


Erwin Yunger 


Abstract 


In searching some aspects of the functional harmony in the creation of J. S. 
Bach, the author insists upon some specific harmonic peculiarities of the ,da 
capo“ forms, analysing examples from the creation of arias, cantatas and pas- 
sions. The paper is actually one chapter of an extensive work dealing with the 
problems of harmony of the baroque, the problems dealt with interfere with the 
study of the counterpoint phenomena and the theory of forms in Bach’s creation. 


Quelques particularités harmoniques des formes da capo dans les com- 
positions de J. S. Bach. 


Erwin Yunger 
Resume 


Dans le cadre d’une étude sur les aspects de T"harmonie fonctionnelle dans 1a 
création de J. S. Bach, Vauteur examine ici certaines particularités harmoniques 
spécifiques des formes ,.da capo“ de Bach et il analyse tout spécialement des 
exemples pris aux airs, aux cantates et aux Passions. Pour donner la pleine sing- 
nification de cet article, nous mentionons en plus qu"il constitue un chapitre 
dune étude dédiée & Vharmonie du baroque; les problemes abordés ici présen- 
tent de nombreuses interférences avec les phenoménes du contrepoint et avec la 
théorie des formes dans la création de Bach. 
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O HeKOTOPbIX rapMOHHYeCKHX CBOHCTBax BH/Ma ,,DA CAPO” B counnenuax 
Horanna Ce6acTbsaza Baxa 


ƏpBnH lÖHrep 


PesmoMe 


VeeneAysı HEKOTOpbl€ BHABI yHKHHOHAVİBHOİİ rapMOHHH B NponsBegsenuax  Horanna Ce- 
Gacrbsına Baxa, aBTOp KOHHEHTPHPyeT CBOĞ BHHMAHHE Ha HeKOTOPble PAaDPMOHHUeCKHe CTmeundH- 
yeckHe OCOĞEHHOCTH (popM öaxoBcKoro ,,da capo’, aHanH3upys, B OCOĞEHHOCTİH, TİDPHMEpbi HS 
COUHHEHHİ apHİ, KaHTaT H ,,CTpacCTefi””. 

Paöora dqakTruecKH cocrTaB/seT riaBy OZHOTO HCCVeNOBAISİ, B KOTOPOH HİHPE€: TOCBSİ- 
HLAeTCsI 3aauaM TapMOHHH 6apOKKO; TPaKTOBAHHBI€ BOMPOCh! NPeACTAaBAIOT MHOTOUHCMEHHbI€ 
HHTEp bepeHHHH € HƏYHEHHEM (PeHOMeHOB KOHTpaTIyHKTa H TeOpHH opm counnennli Baxa. 


Harmonische Eigenheiten der Da-capo — Formen in den Werken Johann 
Sebastian Bachs 


Erwin Yunger 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht einige Aspekte der funktionalen Harmonik im Mu- 
sikschaffen Johann Sebastian Bachs und richtet sein Augenmerk auf die spe- 
zifisehen harmonischen Eigenheiten der bachschen .,Da-capo“-Formen, indem er 
insbesondere Beispiele aus den Arien, Kantaten und Passionen analysiert. Die 
Arbeit ist eigentlich ein Kapitel einer umfangreicheren Abhandlung, welche der 
Behandlung der Merkmale barocker Harmonik gewidmet ist. Die erörterten Pro- 
bleme weisen zahlreiche Interferenzen mit der Unternsuchung der kontrapunktischen 
Phinomene und mit der Formentheorie im bachschen Musikschaffen auf. 
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İMPORTANTA UNE! FORMULE RITMICE ELİNE iN CREATIA LUI BEETHOVEN 


ANDREI BENKO 


Poetica elinü cunoştea o serie intreagü de combinatii ritmice com- 
puse din douaü elemente: durata scurtü şi lungü. Aceste combinatii au 
fost folosite şi In practica muzicala, ele constituind şi preocuparea teo- 
rici muzicii greceşti din antichitate!. Alaturi de literatura, teoria şi isto- 
ria muzicii folosesc şi azi unele formule ritmice cu denumiri eline, pa&s- 
trate pe parcursul dezvoltörii culturii muzicale (piricul, iambicul, tro- 
haicul, spondeul, tribrahul, bahicul, antibahicul, anapestul, dactilul, am- 
fimarul, creticul, molosul, etc.)”. : 

Din formulele ritmice eline cunoscute, face parte şi peonul, fiind 
format din trei durate scurte şi una lungas: 


q) — x— wy —” 
b) o — aed NY 
Cl eS Ne 


duz Sa 


Din documentele cercetate in legüturü cu tema noastrü rezulta cd 
pina in prezent s-a atras atentia asupra elementelor eline in creatia 
beethovenianaü mai mult in legütura cu iambicul, trohaicul, anapestul si 
dactilult, Lajos Bardos amintind de aparitia celor patru variante 
ale peonului in muzica populara maghiarö, aduce şi citeva exemple mu- 
zicale din ercatia lui Bela Bartok si Zoltan Kodaly. Tot 
Bardos se ocupa şi de aspectele ritmice şi metrice ale sonatelor pen- 
tru pian de Beethoven (dimetrii ritmici şi metrici, iambicul pre- 
lungit, dimetrul mediator, rindurile defalcate in formule ritmice). Aici 
aduce şi citeva exemple muzicale de peon, apartinind temei noastre5, 

İn cele ce urmeaz& ne vom ocupa de varianta a patra a peonului: 

1) schitind drumul acesteia pind la Beethoven si referindu-ne. la 
sursele compozitorului; 

2) subliniind prezenta ei in creatia beethovenianö, 

3) araütind folosirea variatü a formulei din punctul de vedere al 
melodici şi al proportiilor; : 

4) incercind sü conturüm sfera continutului subliniat in unele creatii 
şi cu ajutorul acestei formule; 

5) şi formulind citeva concluzii pe baza rezultatelor la care am ajuns 
in urma analizelor. 
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1. Urmörind drumul peonului pe baza creafiilor muzicale — fara 
pretentia de a fi epuizat problema — putem conchide ca el este deja 
prezent in muzica elina; pind la H4ndel apare intr-o serie de variante 
ritmice precum si in cele mai diferite genuri. Apare, fugitiv si in mu- 
zica din ars antiqua si ars nova. Incep sa se inmulteascd aparitiile in 
renastere si baroc, incit pind la Handel dispunem deja de un mate- 
rial bogat, formulei acordindu-i-se o importanta variabila. Poate sa 
apara in capul melodiei sau, sporadic intercalatü in decursul ei, even- 
tual in acompaniament sau in tesatura vocilor, in stilul omofon, şi citeo- 
data sub form& de imitatie in stilul polifonic. latü tabelul sintetic al 
variantelor ritmice, pe baza unor antologii muzicalef: 


i 
J . R ə DA 289, Sch 298 i - ı J BD 31, 55, 67, 70, F 213, 
Seh 55, 134, 155, 209, 
DA 234, Sch 229, 279, ə ə e O 


298 BD 98, Seh 192 


| | DA 107 
ə Seh 59, 62 ı i ı o 
BD 33, 44, 64, DA 193, 
246, Sch 52, 62, 64, 2 ı ı Sch 164 
125, 257, 266, 278 bə 
| ] a BD 3, 33, 73 a, 79, ce J. b J Sch 84, 164 


Sch 52, 266, 298 


| BD 44, 73 a, 73 b, sm ı 
J ı J z 84, 87, 96, 108, “134, ; - BD 93 


F 113, Sch 238 


3 
. J . ğ Seh 20 d. . ..İ 2. BD 27 
| | | 2 BD 73 b, Seh 195 J J J 
5 O BD 37, 49 
| ğ : J BD 32, Sch 42, 64, .” / 2 
2 | 278 o F 213 
3 
BD 59, 67, 70, Sch 55, : 
. 123, 201 oO. BD 86, Sch 241 


BD 16, 18, 23, 30, 33, 


ı / ı 2 37, 58, 59, 64, 70, 
134, F 52, Sch IL 18cxo € € O- BD 37 
55, 123, 125, 164 


5 F 129—131 € o o ki BD 37 
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Prezenta formulei studiate de noi, in creatia lui J. S. Bach s-a 
semnalat deja de unii cercetütori. Astfel, s-a atras de exemplu atentia 
asupra legüturii dintre Fuga in Re din Wohltemperiertes Klavier, vo- 
lumul II, si tema a doua din prima parte a Simfoniei a V-a de Bee- 
thoven”, Una din fugile lui J. S. Bach (anume cea in Fa din Wohkl- 
temperiertes Klavier, volumul 11) este denumitaé de Ambros drept 
fugü poenicd8. 

Studiind inceputurile temelor din creatia lui Bach, gösim inca o 
serie de aparitii ale peonului. latü aceste variante ritmice?: 

La Joseph Haydn düm de urma a noua variante ale formulei 
(fara cele oferite de catalogul intocmit de Hoboken), in aceste cazuri 
formula primind un rol mai important, ca in Sonata mr. 4610, Tata şi 
variantele ritmice la Haydn: 


—- A Schr 920 77. M Sonata nr. 30 
o 
J j > Schr 533 ... ı op. 2/1 


Sehr 124/3, 183/3, 244/ 
7 n /28, 771/17, 912 a, k 
989/8, 1018 a. | ol | 12 Anotimpurile 
. ge & 


WK I. 15., Schr 116/4, 


7 k 150/5, 178/5, 186/6, | Sonata nr. 20, 25, 30 
o 243 /3, 549, 553/1, 569, ” ə Creatiunea, Anotim- 


743, 912 a, 933, 990/13, purile 


.. 1 990/15, 1025. 3 
iz * WE L 14. . J . ı Simfonia nr. 100 
J ı J . Sehr 110/6, 550. | | | J 7 

- Sonata nr. 25. 


. ı : Zs Sonata nr. 25 
o cı a 


" Anotimpurile 


Creatia mozartiana — luind in considerare chiar şi numai inceputu- 
rile temelor — ne ofera patrusprezece variante ale folosirii peonului, 
desigur unele repetind materialul predecesorilor11: 


.—. 
Fi 


569 bee ee 


g 
ç 
əəə 


Aparitiile peonului in creatiile barocului si clasicismului muzical au 
putut sa fie in mod direct una din sursele posibile ale lui Beethoven. 
Ca a doua sursü posibilü poate fi socotité muzica revolutiei burgheze din 
Franta de la sfirşitul secolului XVIII şi in :eputul secolului XIX. 
Arnold Schmitz a atras atentia muzicologilor asupra analogiei 
directe dintre Hymne du Panthéon creat de Cherubini şi apörut in 
anii 1795—96 si prima tema a Simfoniei a V-a de Beethoven. 
Muzica acestei perioade ne oferd in plus inc’ c serie de exemple din 
creatia compozitorilor francezi, fie din creatia de oper315, fie din alte 
genuri — marsuri, muzica vocal-simfonicü — compuse de Gossec, 
Rouget de L’Isle, Catel, Méhul si Cherubini: 


. i J K 528 a 
250000 
P | 7 | | a8 b/9, 492/14, 527/25, b ı ı . ə 
oO: 546 2 
zon 
FS fh x m bod bo dete tebe, 33 
oo 6 
K 196 f, 441, 480, 620/7, iş | ı ı 2 i 
2 ] b 626 a/2 c — oe ae 
K 113, 492/14, 603, | | j J ölü 
ə 626 a /2 ¢ 
| | | J K 492/26 . il : ı KG 127 
. | K 492/14, 620/7 ! ı . ı KG 127, 136 
3 2 J 
| | an, J . J , KG 127 
@ 4 A K 504 
: ! ] ı 7 197, 128 


J bd gxe m 


Ca oa treia sursü posibilüi se poate aminti muzica popularü 
germand care de asemcnea ne ofera citeva variante ritmice ale peonului, 
in special varianta a patra”: 
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50 EB 1324 
| | Ii EB 2 c, 96 h, 182 b 2 
J ] i b EB 61 g 


EB 2 c, 61 g, 93 g, 93h, 


işı ı 1353, 516 


EB 17 d, 42 i, 191 e, 


215 a, 41 h, 41 k 2, 

ı 79 a, 93 a, 93 c, 93 d, 
. 93 h, 341 b, 516, 520, 
6 608, 649, 651, 698 a, 


698 a, 698 b, 705 a, 
705 b, 1426. 


. . J ı EB 433 a, 433 b, 502 
EB 25 c, 61 b, 67 a, 
4 J ı J 111, 125 b, 127 a, 
173 a, 278, 376, 743 c. 
J ı | / EB 70 a, 246 a, 401, 
id : 465, 1679 


2 J J co EB 267, 313, 1651 


Semnalam şi o a patra sursü care figureaza in unele lucrari. Este 
vorba de afirmatia lui Karl Czerny, dupa care pe Beethoven 
l-ar fi indemnat in formularea motivului de bazi a Simfoniei a V-a, 
cintecul de pasari. Conform p§arerii specialistilor, pasirea numita Em- 
beriza hortulana emite motivul acesta destul de precis atit din punctul 
de vedere al ritmului, cit si din acela al melodieif6, 

Deci, dupa cum se poate constata si din succinta prezentare de mai 
sus, cultura muzicala din Europa a preluat si acest element al culturii 
antice. Pe parcursul secolelor, practica şi teoria muzical3 cunoaşte: 
peonul şi-1 foloseşte17, : 

2. La Beeth o v en apar toate patru variante ale peonului, cea mai 
frecventa fiind varianta a patra: 

Analizind creatiile mai importante ale compozitorului (sonatele 
pentru pian, cvartetele de coarde, uverturile, concertele pentru orches- 
tra si pian, respectiv pentru vioarö, opera Fidelio, Fantesia pentru pian, 
cor şi orchestra, Missa Solemnis si toate simfoniile),. orientindu-se si 
dupa volumul de baza al lui Kinsky şi Halmi5, am intilnit peonul 
in cincizeci şi şase de creatii prevazute cu numğör de opus şi şase fara 
opus19, İntre schitele compozitorului am mai gasit doua exemple, unul 
pentru un Scherzo, altul pentru Uvertura Bach, planificati dar nerea- 
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lizati, cu indicarea motivului B—A—C—H de compozitor?0. İncadrind 
aceste compozitii şi sehife in ordine cronologica, reiese ca peonul apare 
la Beethoven intre anii 1790 şi 1826. 


Missa Solemnis 
{Agnus Dei) 


ə 


Pentru a ne da seama de bogötia fanteziei ritmice, in exemplul ur- 
mötor, in prima coloan3 sintetizim (de asta data fara indicarea surselor) 
formulele ritmice ale peonului apörute la predecesorii sai şi in cele apa- 
rute la Beethoven — in coloana a doua, cu indicarea opului: 


a) 
3 
/— ı — 124 me 
3 
ia 2 55, 31/2 
Fi” 
Pry: 


3, 10/2, 14/2, 15, 18/4, 


19, 22, 28, 31/2, 49, 
—.., 73, 1295, 126/2, 135, 


135 


b) 
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_ a) 
7: 


b) 


——”- 


19, 2/1, 111, 130, 135 


lat 


2. 


Flas 


ood 


cs 


ema 
sare 
Ti) 
111 
101 


pad 
"Buş 


iad 
7. 


21 


10/1 


2/2, 15, 21, 36, 60, 68, 
92 


19, 55, 92 


59 /2 


2/2, 2/8, 9, 18, 19, 21, 
36, 49, 55, 59/2, 59/3, 
60, 61, 72, 74, 80, 92, 
98, 113, 115, 125, 130, 


132, WoO 54, WoO 
197, Anh. 17. 
57, 58, 71, 84 
57, 58, 71, 85 
55, 68, 92, 98, VVoO 


158/18 


2/3, 18/1, 19, 21, 55, 
59/3, 74, 115, 119/5, 
126 /5 WoO 183 


ər 
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J ] ] J > 2/1, 2/2, 10/1 
- 3 ) 
Se poate constata la prima vedere cü Beethoven foloseşte acest 


singur element al limbajului muzical cu o ingeniozitate rar intilnita, 
dind la ivealü o gama intreaga a variantelor ritmice. 


ITI Lp 
mı. 


72, 74, 132 
2... 
3 
ı ı ] a 67 
3 
TT] od s 
o . 
VN 
| | | J 72 
Oo O . 
ee —- 
ı ı ı H 18/1, 21, 36, 55, 60, 68, 
Kəm 10 OR) 1105 VO 16 


ei 6, 33/2 
QOLL... 
122 


0 —x $53 
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3. In al treilea rind dorim s3 aratüm folosirea variata a formulei in 
cadrul melodiei, bazindu-ne, in primul rind pe Simfonia a V-a şi pe 
opera Fidelio. 


: Skiz/Seh, Skiz/Kv. 


132 ds ddd vn 
MR. 
yı... 
ik | 
Tn / 
Jai ü 
id J od 
ə 
yı. 
per 
J) de. 
Jddao™ 
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Peonul poate s3 apara intr-o formula melodica staticd, fara mişcöri, 
fara salturi intr-o directie sau alta: 


S/mf. V1. 36-5 


Apoi apare cu urcare, cu coborire, precum si cu salturi mai mici sau 
mai mari intr-una din directii sau in ambele directii. İn unele cazuri 
motivul este format din elemented#e unui acord minor sau major: 


V.1.18-19 


V.1.154-5 
R (2 
5 
V.1.163-4 
c) 
V.1. 69-70 Kəl 
ds 5 —— ıe——)—”—”—. 


Beethoven foloseste aceasta formula in forme de secventa, repetare 


si combinare a acestora cu alte posibilitati (gradare, contrapunere de 
tempo etc.): 


Fidelio,5 


SIME. V. 4.44-49 
6000007 İl m 


“ 
(YT 
Mu” — re ee 


ee ız a: 
r ———x. 
aa ae ee ee —€ ola eg 
2——— — Ad b 


d) 


41 ———— 
1-3 a — Çİ AÇ aq 
Za a A AE Lİ x. 
AES) 0.0 


Ba mai mult, ea poate s3 apar& in spiritul polifoniei in form& de mis- 
care contrapusd, in diminutie, augmentatie fata de prima aparitie in 
— compozitia respectiva: 


en Fidetio,8 
.. fe 


Fidetto, 10 


Ta 
—.——U.. s 
z 5 ae 


Fidelio, 8 


IZ —— n 
H——————— 
5 — ea i 


Tot in acest sens, in citeva cazuri, intilnim formula in form de imita- 
fie cu aparitia ei in diferite voci si in acompaniamentul orchestral: 


Simf.V.4. 


Fidelio 
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Si in fine, formula poate s3 apar3 ca element care sublinieaza legatu- 
ra existenta intre partile unei creatii de proportii mai mari, ca in cazul 
Simfoniei a V-a?1. Formula de bazö din prima parte a simfoniei, in a 
doua parte apare imbogatita, inflorita, cu anticipatie, folosind cadrul a 
doud mösuri. İn partea a treia o regüsim in forma augmentata (de ase- 


menea in douğ masuri), iar in patra parte cu un nou aspect, — cu tri- 
ole — in tema a patra: 
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Expresivitatea formulei depinde, desigur de forma in care ea se pre- 
zinta, ne mai vorbind de celelalte elemente ale limbajului muzical care 
o preced sau o urmeazö. Ea poate avea un caracter activ care, uneori 
ajunge pina la sublinierea sentimentului de revolta, un caracter surprin- 
zator cind se foloseşte ca pauzaü — eventual unisono-tutti, un caracter 
quasi-monumental in interpretarea corului cu acompaniamentul orches- 
trei. In general ea ne apare mai domola, mai linistita atunci cind incepe 
cu sunet accentuat, de exemplu in mösura de 6/8, 5/8, etc., sau:cu triole. 
İntre aceşti poli intilnim o gama largü de posibilitati expresive, dupa 
cum vom vedea mai jos. 

3b) Observüm cü la baza formulei stau trei elemente scurte şi unul 
lung. Realizarea muzicalü ritmicd la Beethoven este foarte bogata 
in combinatii. In cele mai multe cazuri elementele scurte sint de va- 
loare egald, ins& de proportii diferite fata de elementul lung. Pornind 


de la pozitia 1:1 ajungem pind la cea de 1:22 unde 1 — cu elementul 
scurt: 
Fidelio, i z Simr.V.1.279 
: Figetio,t Fidelio, 8 7S 
T on 
q 5 . "ƏN. UNA S$ 
b) 1 
PI altO 2 Simf. V4. 
aoe eee g) EET 
SS 
: “27 Simt. V. 4, 
vd Ya Azaq ERE MEET TƏYİ SEANCES | )— “ə —— 
d .———.— hi ——ə————I 
1... 1. ə ob FET RYAN | 
huni h | ——” 
Fidelio,5 Fidelio,16 
zə 


Exista insd şi citeva cazuri cind durata elementelor scurte este ine~ 
gülü, reprezentind proportii diferite, ca de exemplu: 2:1:1:4, 2:3:1:4, 
sau 4:3:1:8, etc. — unde 1 = cu valoarea elementului cel mai mic din 
formula respectiva. 

4. Incercim si conturam sfera confinutului subliniat in unele creatii 
ale lui Beethoven, şi cu ajutorul acestei formule, pornind de la nu- 
mirea ei. 

La Homer pacanul era medicul zeilor, de al cdrui nume se leaga 
mai tirziu vindecarea miraculoasa. Numele incepe apoi sa fie folosit in le- 
gaturd cu zeul Apollo, fara a se rupe legütura cu sfera de vindocare 
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a bolilor. Mai rar apare ca atributul lui Dionysos, sau Zeus, even- 
tual Pan. Uneori poate sa aibü intelesul chiar de medic??, Tot la Ho- 
mer aceasta notiune inseamnad si imn, un fel de cintec de jertfa 55. 
Alte surse ne informeaza cü paeanul (paianul) mai inseamna şi rugaciu- 
nea sau multumirea pentru obtinerea victoriei, adresata zeilor®4. In li- 
teratura anticaé figureazai destul de des ca gen, in lirica, in piesele de 
teatru2®, Pe lingü cele amintite mai sus, in diferite surse gasim unele 
completöri. Astfel, aflüm c& notiunea (respectiv genul) de care ne ocu- 
pam, in anumite cazuri se folosea in sensul chiotelor, rugaciunilor co- 
lective sau de bocet, şi cintec de lupta?®. Deci nici la grecii antici, noti- 
unea un avea o singurü şi bine conturata sfera, ne mai vorbind de fap- 
tul c& in unele cazuri intra in sfera ei şi un dans cu caracter lent “şi 
solemn?7. Nu ne va mira deci faptul cü in muzica predecesorilor lui 
Beethoven intilnim formula in cele mai diferite genuri. 

İn problema conturörii sferei continutului ne vin in ajutor genurile 
şi fragmentele cu text din creatia compozitorului. Sü urmarim mai jos 
gama vastA a genurilor in care apare peonul la  predecesorii (a) lui 
Bethoven şi la Beethoven (b): 


a) b) 
air -. 
alleluia —— 
— bagatel 
ballata — 
— balet 
cadenta — 
canon canon 
cantata — 
conzonetta x 
chanson — 
choral — 
cintec ə 
concert concert 
evartet cvartet 
dans dans 
divertimento = 
duet — 
fantezie fantezie 
fuga fuga 
imn 
lied lied 
madrigal — 
magnificat -— 
marş — 
missa: Kyrie, missa: Agnus Dei 

Crucifixus 

Sanctus 

Benedictus 
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a) b) 


motet — 
— muzica de scena 
opera opera 
oratoriu — 
pasiune ee 
preludiu — 
ricercare — 
rondo — 
— septet 
— sextet 
— schita 
simfonie simfonie 
sonata sonata 
— sonatina 
suita: Sarabanda — 
Gagliarda 
tertet ({tertet) 
toccata “ə 
trio trio 
uvertura uvertura 
variatiune variatiune 


Un nou punct de sprifin aduc din acest punct de vedere acele mo- 
mente din opera Fidelio, in care peonul apare cu text. Avem mai mult 
de treizeci de astfel de cazuri. İn opera, peonul sustine intre altele sfera 
notiunilor: afutor, victorie, dreptate, vigilenta, noroc, barbatie, curaj, 
recunoştinta. E adevörat ca tot aici insoteşte şi notiuni ca: groapa, 1a- 
crimi sau guvernator, ofiter etc. Apare şi ca negare sau negare urmat 
de porunca. Folosirea in sublinierea unui larg şir de notiuni vine in 
sustinerea celor afirmate mai sus in legatura cu genurile. Mentionüm 
ca literatura muzicala socoteşte formula ca una din exemplele cele mai 
gröitoare ale expresiei victoriei şi libertatii in Sömfonia a V-a a com- 
pozitorului?5, fapt care nu se poate rupe de rolul peonului in aceasta 
creatie. 

De asemenea, este cunoscuta pürerea ca Simfonia a V-a exprim3 şi 
ideea: per aspera ad astra”), şi cu ajutorul peonului. Din cele afirmate 
pina in prezent in legatura cu ideea de bazö a acestei simfonii, menti- 
onam durabilitatea observatiei facute de Beethoven — dupa afir- 
matia lü Schindler (,,Asa bate in usd destinul“), de unde provine 
denumirea de Simfonia Destinului®®, precum si incercarea lui Arnold 
Schering de a da un program poetic simfoniei, conform cörula pri- 
mele cinci mösuri (deci peonul) şi variantele sale ar insemna motivul 
ciocnirii dintre asuprirea despotismului şi masele revolutionare. İn 
partile ce urmeaza, formula ar semnifica scena popularö, de rugöminte, 
ca in unele opere contemporane, anuntarea sosirii eroului salvator, 
apoi intrarea triumfala şi salutarea acestuia®', Sfera notiunilor expri- 
mate, subliniate şi cu aceasta formula ritmic3 este cit se poate de vari- 
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ata — de la unele cu un sens minor pina la altele cu un continut uni- 
versal. 


5. Din cele mai sus aratate rezulta: — 
a) Legatura creatiei beethoveniene cu cultura antica in general, şi 


cu cea elina in special, transmisa de secole cu ajutorul diferitelor cul- 
turi, prin diferiti compozitori sau indirect, prin muzica populara. 


b) Folosirea foarte variata, chiar si a unui singur element al limba- 


jului muzical, este o dovada in plus a ingeniozitatii compozitorului. 


ql 
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The importace of a hellenic rhythmic formula in Beethoven"s creation. 


Andrei Benkö 


Abstract 


The author is concerned with the peon’s part in Beethoven’n creation. He out- 


lines its way on the basis of the musical creations unto Beethoven referring to 
the composer’s sources. He underlines the presence of the formula in the most 
important genres of Beethoven (the sonatas for piano, the string quartets, the 
overtures, the concerts, the opera, Fidelio, Fantasia, Missa Solemnis, and all the 
characteristic aspects in the use of the peon. 


The author points out the connection of Beethoven’s creation with the Helle- 


nic culture, also Beethoven’s originality in using variably this element. 
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L’importance d’une formule rythmique hellene dans la création de Beethoven.. 


Andrei Benkö 


Resume 


L’auteur étudie la röle du p€on dans la création de Beethoven: il retrace bri- 
évement Ja chemin parcouru par le peon jusqu’a Beethoven, se rapportant aux. 
sources du compositeur. Il met en relief la présence de cette formule dans les 
genres les plus importants de Beethoven (les sonates pour piano, les quatuors a 
cordes, les ouvertures les concertos, Popera Fidelio, la Fantaisie, la Missa So- 
lemmis et toutes les symphonies). L’article traite aussi des aspects caracteristi- 
ques de lemploi de péon, il présente également la sphére du contenu, soulignée 
par cette formule aussi. 

L”article met en évidence la relation de la création de Beethoven avec la 
culture helléne et l'utilisation ingénieuse (avec des fonctions variables) de cette: 
formule. 


Ba:kHOCTb OQHOH pETMHUCCKOH SUUTHHCKOH (cbopMmbl (MeOH) B COUHHEHHAX. 
BerxoBeHa 


Anapef Benxeé 


Pesiome 


Asrop HayuaeT povb neona B TBOpeHHH BerxoBeHa. Hameuaer ero nyTb Ha OCHOBe MY3Bİ- 
KaJIbHbIX TpoH3BeMenHİt Mo BerxoBeHa, ccbiiaicb Ha HETOHHHKH  KOMTO3HTOpa. On TOZMEpKH- 
BaeT TpHCYTCTBH€ (POPMyvIbI B CaMblX Ba?KHbiX XKaHpax Gerxopena (coHaTbi AA Poprenuano, 
CTPYHHBIe KBaPTETbİ, YBEPTİOPPİ, KOHMEPTBİ, Onepa Puxemio, dbanrasnsı, ,, Topacecrsenası Mecca‘* 
H Bce CHMİDOpHH), TPEACTaB/T36T XapaKTepHble BUALI yTOTpeÖeHHsi 226044, OĞPp HCOBbiBaeT ccepy 
HOAMEpKEYTOTO COMepoxaHHs TOXKe € ero HOMOLLDİO. 

İlosuep KEBaeTCsi CBS35 ĞETXOBEHCKHX COHHHEHHİ € SVTHHCKOH KYJIbTyYpOH H HaXOAHHBO€ 
yroTpeö,reHHe (Cc H3MEHUHBOH po-ibio) əroro əvreMeHTa BerxoBeHOM. 


Die Bedeutung einer griechischen Rhythmusformel (des Peons) in Beetho- 
vens VVerk 


Andrei Benkö 


Zusammenfassung 


Der Verfasser untersucht die Rolle des Peons in Beethovens Werk. Er ver- 
folgt die Entwicklung des Peons im Musikschaffen bis zu Beethoven und er- 
forscht die vom Komponisten angewandten Mittel. Der Verfasser unterstreicht 
das Vorhandensein dieser Formel in den wichtigsten Gattungen bei Beethoven 
(in den Klaviersonaten, Streichquartetten, Ouvertüren und Konzerten, in der 
Oper Fidelio, in der Phantasie und in der Missa Solemnis, als auch in allen 
Symphonien). Er stellt die charakteristischen Aspekte der Anwendung des Peons 
dar und umreisst den mit Hilfe des Peons hervorgehobenen Inhaltsbereich. 

Der Verfasser betont die Verbindung zwischen Beethovens Werk und der 
griechischen Kultur und die sinnvolle Anwendung (mit veranderlicher Rolle) 
dieses Elements durch Beethoven. 
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SUITA PENTRU PIAN NR. 3, OP. 18:DE GEORGE ENESCU — 
CONSIDERATIUNI STILISTICE 


RODICA OANA-POP 


Dintre cele 15 compozitii — cu sau fara numör de opus! — dedicate 
de George Enescu pianului, nu au fost inci analizate decit so- 
natele op. 24 mr. 1 şi nr. 3°. 

Prin prezentul studiu incercüm s8 aducem citeva contributii la intre- 
girea cunoasterii complexei personalitati a muzicianului roman, pornind 
de la constatarea ca daca unele dintre creatiile pianistice enesciene au 
mai ales o importantö documentar3ö, altele — printre care si Suita nr. 3, 
op. 18 — contribuie la intelegerea evolutiei creatoare a compozitorului, 
la limpezirea unor fatete insuficient aprofundate ale operei sale. 


Publicata in 1958, in Suplimentul revistei Muzica din luna august, sub 
titlul ,,Lucrari inedite de George Enescu*, Suita reuneste cele sapte 
Pieces impromptues scrise intre anii 1913—1916 şi intitulate: Melodie, 
Voix de la steppe, Muzurk mélancolique, Burlesque, Appassionato, 
Choral si Carillon nocturne, primele dou8 fiind concepute la Paris, ur- 
matoarele trei la Cracalia si ultimele doua la Sinaia. 


Cronologic, cea de a treia Suit@ pentru pian se inserie la confluenta 
primei si a celei de a doua perioade creatoare, marcind trecerea de la 
aşa numita etapa a ,,afirmarii personalitatii“ (1897 —1915), la etapa ,,de 
maturitate” (1915 —1937).5 

İn scopul definirii particularitatilor stilistice ale Suitei op. 18 si toto- 
data al stabilirii unor elemente de legdtura cu alte creatii enesciene, se 
impun citeva observatii desprinse in urma analizei efectuate asupra 
fiecarei piese componente, sub aspectul constructiei formale, al concep- 
telor melodico-ritmic, armonic si polifonic. 


1 Fara a mai aminti compozitiile scrise in perioada studiilor vieneze, avem 
in vedere atit cele şapte opus-uri şi anume: Suita nr. 1 in sol minor, op. 3, Va- 
riajiuni pentru doud piane pe o temd originald, op. 5, Suita nr. 2 in Re major, 
op. 10, Suita nr. 3 (Pieces impromptues), op. 18, Sonata op. 24 nr. 1 in fa diez 
minor, Sonata op. 24, nr. 2 — rümasö neterminata — Sonata op. 24, nr. 3 in Re 
major, cit si piesele firü numör de opus intitulate: Introduzione, Balada, Pre- 
ludiu şi Scherzo, La fileuse, Impromptu si Piesd-omagiu lui Gabriel Fauré si, de 
asemneea, Fantezia pentru pian şi orchestra şi transcriptia pentru pian a Rapso- 
diei nr. 1 in La major. 

3 Bughici, D.: Sonata op. 24 nr. 1, in rev. Muzica nr. 5—6/1964 şi Niculescu, 
St.: Sonata op. 24 nr. 3, in rev. Muzica, nr. 8/1956. 

3 Cf. Ghircoiasiu, R.: Consideratii asupra periodizdrii creatiei enesciene, co- 
municare la Simpozionul international ,,G. Enescu“, Bucuresti, 1967. 
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Din punct de vedere al structurii formale, cele sapte parti ale Suitei 
evidentiazü trasaturi predominante şi in ultimele lucrari ale lui 
George Enescu: subordonata mesajului artistic invederat, forma 
nu reprezinté o schema rigidö, dar nici una arbitrard, ci asa dupa cum 
remarca muzicologul Mihai Radulescu, lasA impresia ,,ca tine 
cumpana intre stringenta şi libertatea improvizatorica™. 

İn functie de cerintele continutului, Enescu ,,recreaza“, cu rafinata 
subtilitate, forme traditionale cum sint: sonata fara dezvoltare (in Me- 
lodie), imbinarea intre elemente ale rondo-ului — cu doua episoade — 
si cele ale temei cu variatiuni (in Voix de la steppe), liedul tripartit 
compus (in Mazurk mélancolique si Burlesque), imbinarea intre elemente 
ale formei tripartite si cele ale formei de sonata (in Appassionato) si 
tema cu variatiuni (in Choral si Carillon nocturne), inlocuind principiul 
»repetarii* cu cel al necontenitei transformöri şi vüdind o gri)a deose- 
bita pentru asigurarea unitatii lucrarii. 

Astfel, perioadele sau frazele muzicale (ca in cazul piesei a VI-a) ce 
intra in alcatuirea respectivelor sectiuni, nu sint niciodata readuse in 
forma initialü ci mereu modificate. İn schimb, in structura diferitelor 
sectiuni, pot fi deseori recunoscute aceleasi elemente melodico-ritmice. 

İn cadrul sectiunii B din Burlesque — spre a ne limita la un singur 
exemplu — microsectiunea b are la bazd materialul melodico-ritmic al 
perioadei b din sectiunea A. 

Uneori, aceste tendinte de unificare se manifesta si intre dou8 piese 
diferite, cum se intimpl3, de pildö, cu piesele VI şi VII, in locul celei 
de a doua variatiuni a Carillon-ului nocturne apörind sectiunea initiala 
a Choralului, transformata melodico-ritmic şi armonic. De mentionat 
faptul cü intervalul repetat de cvarta perfectü descendenta cu care de- 
buteazö piesa a VII-a — sugerind sonoritati de clopote — fusese pre- 
gatit in cadrul codei Choral-ulut. 

Acelaşi principiu al ,,anticipürif” cum 1-a denumit compozitorul 
Ştefan Niculescu5 se constata si in creatii enesciene ulterioare, 
ca Sonata a treia pentru pian, Cvartetul nr. 2 pentru coarde şi pian, 
Simfonia de camerü. 

Meritü sa fie semnalat inca un element al structurii formale carac- 
teristic maş)oritötii operelor de maturitate ale lui George Enescu 
si care € ,,prefigurat” incü de pe acum: larga desfaşurare pe care 0 
dobindeşte sectiunea codei. İn acest sens, exemple ne ofera coda din 
Burlesque (mas. 217-329), Choral (mas. 14—20) si Carillon nocturne 
(mas. 38—48). 

Privita in totalitatea ei, melodica acestei suite, cüreia ii sint subor- 
donate toate celelalte elemente ale limbajului muzical poate fi circum- 
scrisi in urmatoarele coordonate principale: 

1. o linie melodica liber desfüşurat3, ca urmare a diferentierii şi 
totodatü a intrep&trunderii citorva celule generatoare, şi suprapusa in- 
deobste la mai multe planuri, 


4 In: Insemndri pe marginea unor lucriri de George Enescu, rev. Muzica, 


nr. 4/1957. : 2 
5 In: Aspecte ale creafiei enesciene in lumina Simfoniei de camera, Studii 


muzicologice, Uniunea Compozitorilor, Bucuresti, 1958, pag. 38. 
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2. desi ancorat in tonalitate, melodismul implicd deseori interac- 
fiunea modurilor populare de o inepuizabila varietate, a intenselor cro- 
matizöri, precum şi a unor scöri de 7,9, 11 sunete avind o constructie 
İntervalica aparte. 

Un exemplu edificator in privinta felului cum Enescu realizeaza 
unitate in diversitate“ in chiar cadrul elementelor constitutive ale liniei 
melodice, ne furnizeaz3 sectiunea B a piesei Burlesque. 

Se impun aici, doud motive de citre patru sunete. 

Primul apare pentru intiia oari in mösura 90 (pentru a reveni pe 
parcursul sectiunii de inca opt ori) reprezentind un tetracord frigic (in 
sens descendent). El este continuat printr-un tetracord major (in sens 
ascendent): 


eee eae 6 we: €” m re 


Acelaşi motiv va fi prezentat, de patru ori şi in forma-i inversat3. 


Al doilea motiv de patru sunete, expus initial in mösura 97, nu este, 
din punct de vedere melodic, decit inversarea unei transpozitii a cu- 
noscutului motiv B—A—C—-H 


atit de frecvent utilizat incepind din secolul XVIII şi pind in zilele 
noastre® şi pe care Enescu il va folosi ulterior in opera Oedip, So- 
nata a Ill-a pentru vioarü si pian, suita Impresii din copildrie, Simfonia 
a IV-a, Simfonia de camerii’. 

Exploatind principalele posibilitati de permutare a sunetelor consti- 
tutive ale motivului, Enescu ni-l prezinti nu numai in forma in- 
versata sus amintita, ci şi in diferite transpuneri ale unei variante a 
acesteia (luind ca punct de plecare sunetul al treilea) si chiar in trans- 
pozitia unei variante a originalului. 

Analiza comparataü a celor doug motive ale sectiunii B, fati de in- 
ceputul sectiunii A, ne arata corespondenta lor intervalici, ceea ce 
atrage constatarea cü ele derivü din prima fraza melodicü a 
piesei, confirmind, o data in plus, capacitatea compozitorului de-a in- 
venta melodii de expresii diferite şi totodata inrudite intonational: 


6 Vezi: Benkö, A.: Motivul B—A—C—H in muzica secolului XX, in Lucröri 
de muuzicologie, vol. 4, Cluj, 1968. 

7 İntr-o lucrare anterioaré Suitei op. 18, anume in Sonata pentru vioara şi 
pian, op. 6, elementele motivului B—A-—C—H nu apar succesiv ci sint intrerup- 
te prin pauze (ca şi in cazul Sonatei pentru violoncel si pian op. 26. nr. 2) ceea 
ce constituie o ,abatere“ de la folosirea tradifionalğ a acestui motiv. 
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B 
{motiv?) 
= 7 
Kr ae — : ? 
5— 


B 
t motiv 2) 


Daca din punctul de vedere al organizörii materialului sonor, piesa 
a III-a, Mazurk melancolique e conceputü in La major, iar piesa a 
V-a, Appassionato, in Re major, celelalte cinci piese vadesc o lörgire a 
sistemului tonal traditional. 

Chiar prima piesa, Melodie, purtind armura lui Sol major, isi axea- 
za structura melodica si armonicaü pe scara formataé din sunetele: 


Succesiunea intervalic4: teri micö, secundü mica se afla la baza 
constituirii temei initiale şi a temei concluzive, in timp ce constructia 
temei secundare prezintü succesiunea: secunda mica, terta mica (por- 
nind de la sunetul re diez): 


ce determina melodica şi armonia sectiunii principale a piesei Burles- 
que e construitüi pe temeiul gamei Re major armonic (piesa comporta 
doi diezi la cheie), cüreia i s-au adüugat noi sunete imprumutate din 
modurile folclorice: sol diez (din Re lidic) şi mö bemol (din Re frigic). 
Ea poate fi identificata nu numai in forma-i initiala ci şi in inversare, 
in recurenta si in recurenta inversaril. 


öl 


İn piesa Carillon nocturne (ce are armura lui Mi bemol major), lu- 
ind in considerare nu numai materialul sonor al liniei melodice a celei 
de a doua fraze ce intrü in componenta temei trataté in variatiuni, ci 


si al acompaniamentului in mixturi acordice, obtinem scara de 11 su- 
nete: 
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2M, 2M, ş 2M, .2M <M, 
z 8 9 10 11 


prezentind, ca şi celelalte mai sus mentionate, o tendinté de organiza- 
re simetrica. 

Choralul e scris in modul Mi bemol mixolidic, pe parcursul piesci 
insa, treapta a şaptea apörind ‘adesea becarizata, modul devine Mi be- 
mol major. 

İn Voix de la steppe, föcind abstractie de modurile Si bemol eolic 
si de Do eolic (primului fiindu-i atribuit un rol structural-episodic, iar 
celui de al doilea un rol modulatoriu), in desfasurarea discursului mu- 
zical apar urmatoarele moduri de mö: eolic (cu rol structural — de ba- 
za), doric, İrigic, frigic cu treapta a III-a alterata suitor, istric şi locric, 
Enescu realizind aici o adevörata sintezü a fluctuatiilor caracteris- 
ticilor modale pe aceeasi baza (mi) şi valorificind un aspect specific 
cintecului popular romaönesc. 

Tot in aceasta piesü semnalüm liniile melodice cromatice ale vocii 
inferioare (mas. 60 — 64): 


ce apar pregatite prin cromatizarile fragmentare survenite in masurile 
anterioare. 

Variatele aspecte ale organizadrii materialului sonor al Suitei op. 18 
devanseazaü o serie de creatii enesciene, ca de pilda: Cvartetul op. 22 
nr. 1 in Mi bemol major, Sonata a III-a pentru vioarü si pian, Sonata 
a II-a pentru violoncel si pian si opera Oedip şi, totodata, anunta nu 
numai cu ,,20 de ani inainte de Messiaen trasüturi ce vin sa imbo- 
gdteasca şi sa revolutioneze traditiile muzicii occidentale“ — cum con- 
statase in 1954, Antoine Goléa, referindu-se la Sonata in carac- 
ter popular romönesc$8 — ci, cu inca cel putin 10 ani mai devreme (ti- 
nind cont de intervalul de timp ce desparte Suita op. 18 de Sonata 
op. 25). 


8 Goléa, A.: Esthétique de la musique contemporaine, Paris, 1954, capit. V, 
pag. 119 
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Dar, Suita evidentiazö, pe alocuri, şi unele formule şi pasaje melo- 
dice cuprinse in sfera intonationala a muzicii populare romaneşti. 

İn Voix de la steppe desi in general, melodica evoca intonatii ale 
muzicii populare ruse, ne retine atentia motivul: 


care prezintü unul din aspectele ,,imetriei in oglinda“: mersul melo- 
dic ascendent — descendent corespunzind succesiunii intervalice baza- 
tA pe principiul distantial 1/2, 1, 1, 1, 1, 1/2 atit de frecvent intilnit in 
folclorul romönesc.? 

Tema variatiunilor din Carillon nocturne, o constitule o melodie po- 
pularad stilizati, de stil recitativ, apropiata prin cadentöri şi recitati- 
vul recto— tono pe treptele 2 şi 1 de bocet, ce cüprinde patru rinduri 
melodice: A, A cadentö, B, B cadentö, rindul A desfaşurindu-se pe 


baza tricordului major mö bemol — fa — sol, in timp ce materialul 
fonic al rindului B include pentacorul major mö bemol — fa — sol — 
la bemol — si bemol, minorizat in cadenta finala: 

RİNDUL A 


Ritmica suitei, apare structuratü fie sub forma unui ritm metric de 
tip binar si ternar (sporadic si mixt), incluzind cele mai diferite valori 
si abundind in formule exceptionale: piesele I, IJ, III, IV, V, VII, fie 
sub forma ritmului liber, avind ca pulsatie de bazü patrimea, fata de 
care celelalte valori apar ca multiplicari ale ei: piesa a VT-a, Choral. 
Cité varietate, insd, intre aceste ,,delimitari“. 


9 Vezi: Mirza, Tr.: Simetria de oglindü in folclorul romönesc, in Studii de 
muzicologie, vol. UI, Bucuresti, 1967, pag. 103. 


Cele mai diferite formule se succed, in urma diviziunii unui numğör 
relativ restrins de unitati, relevind ingeniozitatea compozitorului in 
tratarea ritmului ca element intrinsec al melodiei şi armoniei. 

Tata, de pilda, doar citeva din variatele inföfişüri sub care ni se pre- 
zinté formula ritmica de bazi a dansului popular polonez, cunoscut 
sub numele de mazurek, atit la cite una din cele patru voci ale discur- 
sului muzical al piesei Mazurk mélancolique, cit si in concomitenta vo- 
cilor şi chiar in cadrul unei poliritmii complementare: 


.. Soe i: : R .. 7 
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Exemplul urmötor il extragem din piesa a V-a, Appassionato, ce se 
desfasoara intr-un ritm metric (mösura $ ). Pe o poliritmie verticala 
— in cadrul cöreia vocii inferioare ii sint incredintate frecvente divi- 
ziuni exceptionale: nonolet, decimolet, undecimolet, duodecimolet, cvar- 
todecimolet — se proiecteaza o stereotipie ritmicü de tip iambic (dimi- 
nuat şi punctat): 


r ae ee ae ere ee ere 
200400 420 07 


Ritmul de structurö ternarö (mösuri alternative de 3 si 3’) al piesei 
Carillon nocturne aminteşte de stilul parlando-rubato, prin frecventele 
grupari celulare de cite trei timpi, intrerupte in cursivitatea lor de 
grupöri ale diviziunii exceptionale (duolet, cvartolet, septolet), precum 
si prin frecventele prelungiri şi fermate ce apar la incheierea rindurilor 
A, A cadenfö, B, B cadenta, atit in cadrul expunerii temei cit şi in va- 
riatiunile ei. 

Mai amintim şi faptul ca in piesa Voix de la steppe ce evidentiaza 
un ritm metric realizat dup& legile unei poliritmii complementare spe- 
cifice muzicii corale populare ruse, se impune formula constanta: 
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— asemönğötoare tipului II epitrit — cüreia i se adauga dispondeul (in 
cadrul a doud maösuri de 4 ), spondeul (in cadrul unei mösuri de $( 
şi pötrimea (in cadrul unei mösuri de $). 

Sub aspect armonic, Suita op. 18 prezintü un deosebit interes adu- 
cind: 

1. İnlöntuiri acordice tipic modale (treptele I—II], 111, VI—I, 
VI — I, VI — V): in Melodie, Voix de la steppe şi Choral. 

Ex.: Choral, mas. 6: 


2. Grupari acordice ce confirma şi vertical prezenta scörilor de 7, 
9 si 11 sunete: in Melodie, Burlesque, Carillon nocturne. 
Ex.: Melodie, mas. 31: 


3. Succesiuni acordice de tip romantic, ca de exemplu, cele din m3- 
surile 7—8 ale piesei Mazurk mélancolique unde acordul treptei a treia, 
in rasturnarea a doua din Isa major este urmat de acordul treptei in- 
tiia din aceeasi tonalitate: 


4. Mixturi de acorduri perfect majore (in Mazurk mélancolique şi 
Burlesque), de acorduri majore şi minore (in Appassionato), de acor- 
duri de septimö, avind terta mica si septima mare (in Carillon noctur- 
ne), de acorduri de septima de dominanta in röasturnarea a treia (in 
Burlesque), de acorduri de nona in rösturnarea intiia (in Carillon noc- 
turne). 

Ex. Carillon nocturne, mas. 18—19: 


10 Cu exceptia lui sol becar care poate fi ,subinteles” fiinded apare atit in 
mösura 30 cit si in masura 32, sint cuprinse aici toate sunetele amintitei scöri 
de 7 sunete, pornind de la mi bemol şi avind succesiunea intervalicü: terta mica, 
secunda mica. 
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5. Pseudo— mixturi acordice (in Carillon nocturne). 
Ex. mas. 291 


6. Acorduri de octavaü micsorata, ce survin mai ales la vocile supe- 
rioare, peste sunetul — pedala al vocii inferioare (in Burlesque). 
Ex. mös. 119: 


7. Acorduri cu sunete complementare (in Burlesque), 
Ex. mas. 320 — 322: 


Toate acestea ne arata nu numai cü Enescu era inca de pe acunt 
receptiv la ecourile muzicii impresioniste (se ştie ci in 1910 audiase in 
sala Erard din Paris, La cathedrale engloutie, in interpretarea autoru— 


11 Observim cü dacaü vocile intfia si a treia aduc mixturi de octave paralele, 
septimele mari paralele create initial İntre vocile a patra şi a doua se transfor- 
ma ulterior, prin mişcare directa, in septima micsorata, in acelaşi timp, intre 
vocile a patra si intiia creindu-se mai intii intervalul de decima mica şi apoiz,. 
prin mişcare directa, intervale de nona mare şi nona mica. 

12 Conform indicatiei de mentinere a pedalei, considerüm c& primul acord 
este: do diez — mi diez — sol diez — si bemol — si becar, avind deci douğ 
septime diferite; in rezolvare si becar se mentine la vocile, .superioare, iar su- 
netul complementar, si bemol, se rezolva coboritor, la la becar. 
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lui) ci şi cü, deja, gindirea sa armonica devenise complexa şi originala. 
İn sprijinul acestei afirmatii, n-am putea aduce şi argumentul cA in 
Oedip, de pilda, alüturi de alte procedee armonice reintilnim — desigur 
mai maiestrit intrebuintate decit in Suita pentru. pian — inlantuiri 
acordice tipic modale, mixturi de acorduri majore, mixturi de acorduri 
majore si minore, pseudo— mixturi acordice, acorduri de octava mic- 
sorata, acorduri cu sunete complementare? Trebuie sa recunoastem ca 
licdriri ale luminilor proiectate de scriitura armonicü a lui George 
Enescu İn ,,opera vietii sale“, tragedia liricü Oedip, se intrevüd cu 
claritate in opus-ul pianistic nr. 181 

Primatul melodiei — caracteristica fundamentalü a limbajului mu- 
zical enescian — işi spune cuvintul nu numai in inlantuirile acordice nu 
o data cutezdtoare ale Suite? op. 18, ci şi in scriitura polifonicd. 

Uneori latent3, alteori declarativa, ea confirma şi de asta data mör- 
turisirea compozitorului: ,,Sint in esenta un polifonist ... fara insü a 
nega, prin aceasta, importanta conceptului armonic, cöci intre armonie 
şi contrapunct exista intotdeauna la Enescu conditionari reciproce. 

İmbinate liber şi completindu-se una pe alta, liniile contrapunctice 
au o seriituri proprie şi totodata organic integratü unitatii melodico— 
armonice. 

Tat3, de pilda, cum s-ar putea reprezenta, schematic, mösurile 23—26 
din Mazurk mélancolique in cuprinsul carora primele doua voci se in- 
trepdtrund, a treia realizeaza un quasi — ostinato, iar a patra mentine 
padala pe do diez: 


Amintind doar c8 pe parcursul lucrürii intervin pasaje tratate prin 
imitatie motivica la octava (ex.: Melodie, mds. 25 şi 26—27), Mazurk 
mélancolique, mas, 100), prin mişcüri complementare ale planurilor so- 
nore (ex.: Melodie, mas. 16), precum şi prin suprapuneri de planuri, 
unele manifestind o polifonie latent3, altele avind o scriitura bine dife- 
rentiati (ex. Burlesque, mas. 1—4), ne oprim asupra unui moment din 
Choral (mas. 5): 


13 Cf. Gavoty, B.: Les Souvenirs de Georges Enesco, Paris, 1955, pag. 84. 
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Ca urmare a dezvoltarii libere pe care o dobindesc treptat vocile 
pornite de la o mişcare simultanö, ele işi manifesta aici independenta şi 
totodata interdependenta ritmico-melodica: vocea intiia schiteazö ritmul 
şi forma arcului melodic al unui motiv ce va fi imitat cu modificüri de 
vocea a treia, preluat la o cvartaü superioara de vocea intiia, in acelaşi 
moment la vocea a patra aparind in forma inversata. 

Particularitatile stilistice evidentiate de Suita op. 18 — constituind 
diverse modalitati de exprimare a continutului de idei si sentimente su- 
gerat de insusi titlul fiecdreia din cele şapte piese — nu au fost, desigur, 
epuizate in acest studiu. Ne-am propus doar, ca relevindu-le pe cele mai 
semnificative sö atragem atentia asupra invatamintelor ce se pot des- 
prinde din aceste pagini pe nedrept date uitörii, dar pe care insuşi com- 
pozitorul le aprecia din moment ce şi-a exprimat regretul de a le fi 
pierdut la Iasi, in timpul primului razboi mondial, impreuna cu o alta 
compozitie terminaté tot in 1916: Trio-ul in la minor pentru pian, vi- 
oarü, şi violoncel.’4 

İntimplarea fericitaé a facut ca in 1957, cele dou8 manuscrise s3 fie 
descoperite si pind la urmğ s& intre in posesia directorului Muzeului 
,George Enescu“, Romeo Draghici. 

Rod al framintarilor creatoare ale lui George Enescu in scopul 
imbogatirii sferei de expresie a muzicii sale din deceniul al doilea, pre- 
cum Şi al unor infrigurate cüutöri spre realizarea fuziunii dintre na- 
tional şi universal, Suita op. 18 marcheazö un pas inainte fata de o se- 
rie de lucrüri anterioare şi anuntü momente ale inaltelor impliniri ar- 
tistice din deceniile urmatoare. Ea trebuie sa-şi cucereasca locul meritat 
şi in repertoriul pianiştilor, care infruntind unele dificile probleme teh- 
nico—expresive ar avea rasplata unor multiple satisfactii estetice. 


The suite nr. 3 for piano, op. 18 by George Enescu — Stylistic regards. 


Rodica Oana-Pop 


Abstract 


The author of the present work shows the place held by the suite nr. 3 for 
piano, op. 18 in the context of Enescu’s musical creation. This is done by under- 


13) Vezi: Dragici, R.: Pagini enesciene inedite,inrev. Muzica, nr. 9/1967, pag.9. 
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lining the stylistie features of the composition (composed between 1913—1916). 
Several musical examples as well as some references to other compositions of G. 
Enescu that are preceded or announced by the suite nr. 3, contribute in making 
clear the whole matter. 


La suite pour piano nr. 3, op. 18 de Georges Enesco. 
Considérations stilistiques 


Redica Oana-Pop 


Résumé 


L’auteur de Tarticle met en övidence les particularités stylistiques de la Suite 
pour piano nr. 3 op. 18 de Georges Enesco — composée entre 1913—1916 —et fixe 
la place que cette oeuvre occupe dans ensemble de la creation du compositeur 
roumain. L’auteur donne des exemples musicaux et se référe constamment a 
d”autres compositions de Georges Enesco, que la Suite pour piano No. 3 opus 18 
précéde ou annonce 


Ciouta yma döpTennano, N° 3, Op. 18 Tx. Onecky — cTHANCTHYeCKHe 
paccMOTpeHHA 


PognKxa Oana-Tlon 


Pe3swme 


Astop pa6orb! BbIABHTraet CTHMCTHYeCKHe CBOHCTBa Croumet an popmenuana N° 3. Op. 18. 
Hop zöxe Suecky, HariHCAHHOİ MexKAYy 1913-1916 rr., H nöKka3BiBaeT MECTO, KOTOpOe 3aHH- 
MaeT ƏTO TIpOH3B€/1EHH€ B KOHTeKCTe COHHHEHHİİ KoMTO3HTOpa. PA My3bIKaJIbHBIX TİDHMEDOB, 
KAK H CCbiTKa Ha ppyrve coumnenua İİokop AöKe ƏHECKY, KOTOPBİM. TİPEZİMECTBYET Crouma Oana 
donmenuano N° 8. Op. 18, cnocoOcrByeT pa3psicHeHHiO 3ajlaun. 


George Enescus Klaviersuite Nr. 3, op. 18 — stilistische Betrachtungen 


Redica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Die Verfasserin vorliegender Arbeit hebt die stilistischen Figenheiten der von 
George Enescu zwischen 1913—1916 komponierten Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 her- 
vor und weist die Bedeutung die dieser Komposition in Kontext von  Enescus 
Musiksehaffen beizumessen ist, auf. Eine Reihe von Musikbe‘spielen und die Be- 
zugn ahme auf andere VVerke Enescus, vvelchen die Klaviersuite Nr. 3 Op. 18 vo- 
rangeht oder welche von ihr vorbereitet vverben, bringen einen Beitrag zur Er- 
18uterung des Problems. 
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EXPRESIVITATEA INTERVALELOR IN CREATİA ENESCIANA 


CONSTANTIN RİPA 


Contactul cu creatia celui mai mare geniu muzical national, ca si cu 
preocuparile muzicologiei noastre de a dezvölui toate unghiurile frumu- 
setilor spiritualitatii enesciene, trezeşte o adevaraté pasiune in cerceta- 
tor, pentru adincirea studiului, pentru cunoasterea universului plin de 
farmec şi inedit al geniului enescian, rezultat din echilibrul suprem in- 
tre ratiune şi afectivitate. Fenomenul En:escu, nöscut şi din nou inte- 
grat unei psihologii cu orizont bine determinat — al spiritualitatii ro- 
möneşti extrem de bogata afectiv — contine, credem, in toate dimensi- 
unile sale aspecte specifice distincte. 

İncercind si definim aspectul reflexiilor expresive ale intervalelor 
enesciene, adincind astfel studiul care in general, in cercetarile muzico- 
logilor nostri se opreste la motiv — configuratie intervalica cu structura 
pregnanta — am cautat un sprijin in cercetürile lingvistice care pun in 
valoare rolul elementului primar in literatura: cuvintul, Astfel, T. 
Vianu in Studiile de stilisticü analizeazi vocabularul eminescian (1), 
pornind de la considerentul formulat de Guiraud, precum ca voca- 
bularul unui poet cuprinde ,,aşa-zisele cuvinte-temd... care arata direc- 
tia oarecum constanta a gindirii sau a sensibilitatii lui, precum şi cu- 
vinte-cheie, adicü acelea care reprezinta pentru fiecare scriitor, o aba- 
tere de la rangul frecventei lor in limba epocii respective“. Astfel se 
,atinge problema stilului, deoarece... ceea ce Se numeste stilul unui 
scriitor ar reprezenta intotdeauna o abatere (ecart) de la norma inter- 
buintarii comune a limbii“. Avind in vedere tema noastra incercam O 
analogie in care rolul cuvintelor tema ar putea sa fie conferit motivelor 
ca entitati ce constituie in inchegare in sine si puncte de creştere $i dez- 
voltare, iar a cuvintelor-cheie, intervalelor, ce definesc specific un anu- 
mit caracter, o anumita fizionomie. 

Dar T. Vianu adinceste problema arötind cü ,,accentul semnifica- 
tiei poetice, poate intr-un anumit text sa apese mai puternic asupra 
unora din aceste parti de cuvint“, care se pot schimba de la etapa la 
etapa. Acest lucru il considerüm deosebit de util pentru intentiile noas- 
tre in a aprecia expresivitatea intervalelor melodice in functie de rolul 
lor in cadrul materialului motivico-tematic in lucrarile lui G. Enescu, 
şi evolutia fenomenului intonational in sensul personalizürii şi adinci- 
rii expresive de-a lungul intregii sale creatii. 


öl 


Studiile muzicologice de pind acum au evidentiat o serie de aspecte 
privind mai ales motivica enescian3", relevind cele mai caracteristice en- 
titati: un tronson in cadrul unei terte mari, motivul x (sau luat 


” 


in sens mai larg motivul de secundü şi terfd, apot motivul de cvartS m3- 
rita şi secund3, caracteristic in: special dramei Oedip. Un studiu mai 
aprofundat al intonatiilor enesciene in sensul accentuörii şi evidentierii 
rolului expresiv al anumitor intervale, organicitatea lor in creatie şi per- 
sistenta lor, se impune ca necesitate practic3 şi teoretic8, dat fiind imensa 
importanté a creatiei enesciene pentru dezvoltarea şcolii muzicale 
romaneşti. 

Privind expresivitatea intervalelor, intrucit in tema propusa ne vom 
referi numai la aspectul melodic al motivelor şi temelor unor lucröri 
din creatia lui Enescu, vom face numai citeva specificatii importante 
pentru lucrarea de fata. 

Expresivitatea intervalului va fi apreciatü din unghiul rolului sdu in 
raport numai cu celelalte intervale si pe cit posibil in afara altor para- 
metri (metru, ritm, orchestratie etc.). Din acest punct de vedere vom 
aprecia ca intervalul poate constitui: 


1) punct de pornire fara expresie deosebita — neutru; 
2) o mişcare cu scop de a pune alt interval in valoare — activ in- 
direct; 


3) un salt expresiv deosebit — activ direct; 

4) un salt expresiv care cumuleazd şi expresia intervalelor anteri- 
oare — activ amplificat; 

5) o mişcare neutra dar imbogötita ulterior-retroactiv (2). 

En es cu, asemenea lui Eminescu a gösit in sine şi a redat va- 
lentele acelui profund sentiment tracic: duioşia (3). Aceasta duioşie şi-a 
ales mijloacele sale şi in cazul muzicii unul din acestea il constituie in- 
tonatia. Elementele acestei duiosii: dorul şi legünarea vor exclude din 
muzica lui Enescu (ca şi din muzica romaneascd, in general) brus- 
chetea unor intervale ca septima mare, sexta mare, sau unele chinui- 
toare ca nona mica ascendenta, ca şi expansivitatea continud a doud-trei 
intervale. Lipsesc si prabuşirile melodice, expresie a unor störi sumbre. 

S-a vorbit mult de drumul enescian pind la güösirea expresiei rom3- 
neşti, la gasirea de sine. Enescu insuşi recunoaşte strüdania sa de a 
gasi un caracter romanesc. Acest caracter se va impune intr-un proces 
lung şi intervalisticii enesciene, tinzind cötre concentrarea expresiei In- 
tr-un numar de intervale restrins. De aici si notiunea deja introdus3 in 
muzicologie, referitoare la creatia enesciand: intervale preferenfiale, care 
doaca uni rol atit de mare in constructia materialului s3u motivnic $i te- 


1 Gösim totusi multe referiri la interval la O. L. Cosma, St. Niculeseu 
si İndeosebi, la R. Ghircoiaşiu. 
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matic, cit şi in dezvoltarea ulterioara a lucrörii, incit unii muzicologi au 
vözut in aceasta un ciclism intervalic (4), apropiindu-l pe Enescu de 
tehnica seriala. 

Ne propunem sa constatim cit şi cum contribuie aceste intervale la 
valoarea expresiei globale tematice, in ce masura expresia intervalelor 
preferentiale nu se devalorizeazü prin frecventa lor utilizare, deci cit de 
profund este geniul enescian in a da infinite reflexe unuia şi aceluiasi 
interval; in ce momente ale temei se articuleaza aceste intervale, ce alte 
elemente intonationale de legüturü sau de dezvoltare foloseste. 

Ne aflam Ja inceput de drum. Poema romdnd op. 1 (1895), lucrarea 
tindrului de 16 ani, inseamna muzica romaneascü inchelerea unui 
in acelaşi timp inceputul altuia, care avea sü se concretizeze la acelaşi 
autor, pregnant şi plenar, dupa mai multe tatonöri, 30 de ani mai firziu in 
Sonata a İİI-a pentru pian şi vioarğ op. 25 (1926)', fara a uita cuimile 
anterioare, atinse in Simfonia a III-a op. 21 şi Sonata I-a pentru pian op. 
24. Continutul tematic al Poemei bazat pe citatul folcloric sau intonatii 
in spirit folcloric, nu va contrasta conceptiei intonationale de mai tirziu. 
Ba chiar am putea spune cü aici intonatiile vor fi mult mai apropiate 
de cele ale ultimei perioade şi care se vor intilni in toate lucrörile sale 
mai personale. Intonatiile temei primului tablou: 


.. 


din partea a doua: : 


5. Cosma, O, L.: Oedip-ul enescian, Ed. muzicalüi a U.C., Bucuresti, 1967, 
un nou” raport İntre lucrarile sale, situind opera Oedip in centrul creatiei 
sale inceputa in anul 1910) şi deci anterioara momentului decisiv romanese 
din Sonata a III-a Op. 25. 
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ca şi a batutei din final: 


Sint toate tributare aceloraşi intervale: secunda şi terta. Dispunerea 
acestor doua intervale in cadrul unui motiv (denumit x), precum şi mo- 
dul de a pune in valoare unul sau altul din ele, este de o varietate infi- 
nita, dupa cum vom avea ocazia sa constatam in continuare. Acest motiv 
construit din secunda mare in terta (care-xine din vechiul makam, tra- 
verseazd muzica.medievala, il intilnim la Bach, Mozart €t€), care”va-de- 
veni in epoca de maturitate a lui Eres cw se@inda’ mica — tertd mica, 
İn sensul unei puternice adinciri, prin secunda mica, a acelei tristefi 
tracice, acest motiv vine de-a dreptul din copilaria muzicala a oamenirii, 
constituind intonatia cu care primitivul isi exprima si exuberanta şi 
tristetea, İntr-o restrinsa sferü. Simplitatea expresiei acestor doua inter- 
vale, dar si permanenta in ele a unei expresii milenare, este orientata 
aici, in Poema romdnd, catre o atmosfera naiva şi duioasd, amintindu-ne 
parca de versurile eminesciene din poezia De-as avea o copilitd, cu ex- 
presia lor populara deschisa sufleteşte in toatü candoarea. Intervalele se 
configureaz{ melodic intr-o intentie de deschidere exterioarö, progra- 
matica. Sa analizam fugitiv motivul batutei. Repetarea secundei mari 
(si bemol-do) şi amplificarea expresiei sale prin prima ce urmeaza, (do- 
do) scotind in valoare frumusetea celui de al doilea sunet (do) şi fi- 
xindu-l in centru, constituie unul din mifloacele cele mai vechi de inten- 
sificare expresiva a intonatiei. Avintul secundei şi primei este amplifi- 
cat in saltul tertei mici (do-mi bemol). Secunda mi bemol-re este pen- 
tru legatura, scotind in relief intervalele motivului re-si bemol-do (mo- 
tivul x). Jocul intervalelor exprima direct continutul de joc al temei. 

Se spune adesea cü in lucrörile cuprinse İntre op. 1 si op. 11 (Rap- 
sodiile), specificul romanesc pare a se estompa. Intr-adevar Enescu 
traieste in mijlocul unei culturi pe care şi-o insuseste profund, uimit 
probabil de forta şi amplitudinea acestei culturi. Sint anii adolescentei si 
ai primei maturitati, cind fluxul de cunoştinte domina spiritul, cind in- 
conştientul dormiteaza, aşteptind linistit ca aceasta navala straina sa se 
decanteze, sa se structureze pe vatra veche a zestrei ancestrale. ,,Su- 
pusa contigentelor celor mai capricioase, constiinta e dispusğ sa-si tra- 
deze in orice moment peisajul. Inconstientul nu tradeaza“ (6). 

Ne vom opri la Sonata a Il-a pentru pian si vioarü op. 6. Analiza 
intervalelor temei I-a, inseamnğö de fapt a diseca, cöci in cazul acestei 
melodii se potriveşte desdvirsit definita lui Roland Manuel: ,,Suc- 
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cesiunea de sunete unde se pierde notiunea intervalelor...“ O facem cu 
senzatia cA vom descoperi aici aspecte intonationale ce vor constitui ce- 
lule-motrice in marile sale opusuri. İntreaga linie e construitü in gen 
beethovenian' (sau brahmsian), de suflu melodic larg. Secunda 


mica din capul temei nu pare sü aiba o semnificatie mai adinca decit 
aceea a unei note de schimb pentru a evidentia intervalul urmator. 
İmpreun3 cu saltul de sexté mare descendent (tipic brahmsian), rostirea 
devine confesionala (7, p. 31). Daca insü ne-am permite sa inversüm 
saltul de sexta si sa adüugüm secunda möritü ce urmeaza, vom 


a ee 


3€ 


obtinco ceca ce tinalul Sonatei I-a pentru pian op. 24, ne expune de 
acum cu o totalö preocupare de expresie in sine a fiecdrui interval: (ex. 
8), in care saltul de tcrta mica dupa o lunga leganare, este amplificat 


(pina la tipatul infrint) de urmatoarea terta mica (secundaü marita) şi 
inca o secunda mica. De asemeni, jocul tertei, acea oscilatie cu largire 
a intervalului de tertü mica in tertü mare (tipic franckiana), in mijlo- 
cul temei sonatei, anunta si el acea insistenta pe terta, pe care o va con- 
verti insa intr-o noua expresie, intilnitüi in tema I-a a Simfoniei 


as 


de camerü şi mentinuta in discurs, apoi in Sonata I-a şi a III-a pentru 
pian, Cvartetul nr. 2 etc., avind parca mereu aceeasi sugestie, de alean. 
Este fara indoialö una din formele directe ale intervalului de a exprima 
(cu conştiinta de sine) o stare. ,,Asemenea insistente (pe un interval, 
p.n.), cit şi folosirea apogiaturilor sint caracteristici des intilnite in stilul 
melodic enescian“ spune St. Niculescu in lucrarea sa Aspecte ale 


1) Vezi Beethoven Sonata op. 10 nr. 2 P. a Ii-a. 
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creafiei enesciene in lumina simfoniei de camerü. Enescu va capita 
de la lucrare la lucrare o adincime din ce in ce mai mare in exploa- 
tarea intervalului, motivele si temele lui intrupindu-se din citeva ne- 
stemate specific şi vizibil dispuse, in vederea unei expresii, Enescu 
se va inscrie astfel pe linia proiectata de Liszt (in Sonata in si minor 
pentru pian), unde melodia renuntaé din ce in ce mai mult la o scurgere 
infinita (Wagner), si se structureaza in citeva articulatii distincte ca 
intonatie. Personalitatea acestor articulatii va insemna şi stil şi origi- 
nalitate. Aşadar, in aceasta tema, amplaA melodic, care va reveni si in 
celelalte miscari ale sonatei, putem decupa multe aspecte intonationale, 
dar ele se contopesc intr-o expresie mai generald, in care se simt doar 
valuri melodice. 

Tema secunda se inscrie in acelaşi şuvoi melodic. Totuşi am dori s& 
relevam fenomenul repetörii unui sunet (primei melodice) ca moment, 
deocamdata, de pregatire a avintului, punind in valoare intonatiile ur- 
matoare (secundele). Terta micé se face simtitd şi ea in inche- 


ierea temci, cu intentie evaziva inainte de cadentaé. Intonatiile 


temei din partea a II-a ni se par mult mai apropiate de ceea ce vor 
insemna temele Simfoniei de camerü, Aici fiecare mişcare melodic& 
noua, (fiecare interval), participa la devenirea expresiva. E parca in- 
ginarea in procesul unei munci linistite, a unor intonatii, fara preocu- 
parea pasionala a cintarii. Tema se naşte din mişcarea simpla de secunde 
pind la tetracord, dupa care urmeaza relatia secund3-tert3-secunda in 
care predomina rolul secundei (mari şi mici), terta avind rolul de a evi- 
denta expresia celor doud secunde de la cei doi poli ai sai, deci un rol 
expresiv indirect. Investitura e a secunaei, astfel cd prima 


care urmcaza are acelasi rol de a evidentia secunda sol-la. İmbinarea: 
secundelor mari cu secundele mici face ca atmosfera temei sö fie in- 
gindurata, dar totuşi seninad. Tema secundü a pörtii a 1I-a, accentueaz& 
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expresia secundei mici (prin cromatizare), evidentiata prin salturile 
melodice de sexta ascendenta şi terta-cvartü descendenta. La 


REE Desa EARN ed 
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rindul lor aceste salturi capatü o expresie mai pregnanta, prin secunda. 
Intreaga stare de spirit e mult tensionata. Lucrarea este conceputa in 
genul ciclismului franckian, in care ideile revin in mai multe ipostaze, 
dar fondul intonational are rolul unui esafadaj al persistentei. Adincirea 
acestui principiu va duce la ciclismul sau de mai tirziu, care ,,tinde sa 
obtinü intreaga constructie melodica a lucrarii din citeva elemente 
generatoare, dar care,... incorporeaza unele intervale comune şi apoi, 
İn modificarile lor de-a lungul lucrarii mentn şi dezvoltü raportul ini- 
tial dintre sunete“ (8). Iata de ce, sub raportul caracteristicilor interva- 
listice, Sonata a II-a pentru vioarü si pian op. 6 va insemna totusi un 
preludiu peste ani la momentul Sonatei I-a pentru pian op. 24, moment 
ce se va desövirşi in Sonata a III-a pian şi vioarğ. 

De cu totul alté nuanta personala vor fi intervalele din motivele 
Preludiul la unison din Suita I-a pt. orchestra op. 9. Melodie fara 
precedent in istoria muzicii romaneşti (si poate universale), dupa pa- 
rerea noastra, preludiul este atit de incarnat plaiului, ondulatiei spatiale 
deal-vale incit madularele sale melodico-ritmice sint de un autentic roméa- 
nesc inegalabil, ,,Parasind evocarea plastic programatica, Enescu 
tinde aici (Preludiul la unison) spre o maxima spiritualizare a expresiei, 
impregnind-o cu trairi sufleteşti, a caror complexitate, mobilitate si 
nuantare sint aproape imposibil de redat cu unealta insuficient8 a cuvin- 
tului” (7, p. 71) Expunerea primului motiv, nu evidentiazaü numai ex- 
presia intervalelor ce il compun, dar merge mai adinc evidentiind fru- 
musetea individualö a fiecirei sunet. İndeosebi articulatia tertei mici 
(fa-re) intr-o confiuncturü ritmica ce o detaseazd, şi pregatita indirect 
prin secunda mare sol-fa, este coplesitoare. Terta evidentiaza indi- 


rect insd un interval latent foarte puternic: secunda ascendenta. 
Aceasti latenté se va releva direct in motivul urmator. Prin 
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saltul de terta al motivului x se intareste şi expresia cvintei (re-la), ex- 
presie amplificata de contrastul prin salt. Sunetul la pare a fi sinteza 
fortei expresive a intervalelor anterioare. Avem asadar, de a face cu o 
conjunctura extrem de plinö, o suma de interactiuni care ar putea face 
ca acest motiv sa traiascé cu sine, fara nici o continuare, asemenea ex- 
presiei eminesciene ,,Tinguiosul glas de clopot“. Motivul urmaötor 
releva, ceea ce va fi de-a dreptul uimitor in  lucrarile incepind 


cu op. 24, capacitatea geniului enescian de a gasi unuia şi aceluiasi 
interval infinite potente, in cadrul motivului süu de baza (motivul 2). 
Fenomenul este aici atit de sesizabil, incit ne poate servi ca exemplu. 
İn centrul expresiei stü secunda la-sol. Terta mic& desi in capul moti- 
vului, are un rol modest: activ indirect, desi pe valori de pütrimi. 
Saltul pe si bemol pregateste splendoarea legönörii ce urmeazad in se- 
cunda la-sol (-la) şi dupa oprirea respiratiei (prin pauza) revenirea la 
sol. Pe cité vreme secunda in motivul anterior parca nu exista, asistüm 
‘aici la un reviriment total al sau. Dar toate acestea au şi un fond: 
acela al primei, cüci undeva aceasta işi face simtitü prezenta: 


— 


Calitatea conferitü in aceste motive, de caütre intonatii, dovedeste gra- 
dul de selectie a geniului in exprimarea de sine, in exprimarea unui 
lirism arzdtor integrat naturii. In acelaşi sens se impune şi Dixtuorul 
din care vom analiza tema I-a, p. I-a. 

Pornind de asta data de la atmosfera generala a temei a I-a a Dix- 
tuorului, vom sesiza caracterul pentatonic eliptic, intilnit in 


mf doux 
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melodiile romdnesti. Dupa cum spune G. Balan ,omelodia into- 
nata de flaut are inflexiuni de colind“ (7, p. 96). Analizind inter- 
valele vom face mai intii observatii asupra rolului structural al unora, 
mai apoi asupra expresiei. Astfel, cvinta nu e numai intervalul cu care 
se deschide, el va constitui şi cadrul in care se desfasoara viata melodica 
a celorlalte intervale. Acest lucru ni-l certificü continuarea acestui prim 
moment al temei (mösurile 5—8 şi 11—12). De acest aspect ne 


vom aminti cind vom intona tema I-a din Simfonia de camerü op. 33, 
capodopera simfonismului enescian, a cürei prim motiv va rasuna tot in 
cadru de cevintü, lucru important ,,cüci uneori intreaga tema (in tra- 
valiu p.n.) se va restringe si se va evoca doar prin aceasta evinta” (8). 
İndeosebi aceasta a doua reluare cu reintoarcerea şi insistenta pe cvinta 
(desi pe minor) ne sugereaza unele apropieri de tema I-a a Simfoniei de 
camerü. Terta mare devine de asemenea cadru de mişcare melodica. Sa 
ne intoarcem insa la problematica noastra; in primul motiv simtim 
doug intervale: evinta la-re şi secunda mi-fa diez; cvinta la inceput cu 
expresie indecisü, se insufleteşte retrospectiv prin reflexul secundei 
(mi-fa diez) şi a tertei latente re-fa diez, ca o straluminare postuma: 
Aşadar, secunda mare mi-fa diez va avea o expresie indirecta- 


inversa!. Secunda re-mi este aproape insezabila ca interval. Rolul sau 
expresiv insa va urma in continuare, primind rolul expresiv de baza 
(de 1egünare), conferit prin alternarea, mai bine zis prin cumularea 
celor douad directii ale sale (descendent-ascendent) si prin ritmica. Cele 
trei intervale (cvinta perfectü descendenta, secunda mare ascendenta 
mi-fa diez si secunda mare re-mi) si-au expus rolul. In continuare re- 
vine rolul secundelor descendente fa diez-mi şi mai ales mi-re de a sus- 
tine expresia melodica. Cel mai interesant ni se pare starea intervalului 
de secund8 re-mi care in prima ipostaza era un interval aproape ine- 


1 Ca o experienté, propunem intonarea celor patru sunete oprindu- ne pe 
fa diez si vom constata ecoul interior al evintei, prin aceasta perspectiva inversa. 
Cintind separat cvinta şi separat secunda vom constata lipsa acestci interactiuni. 
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xistent, ca apoi in urmatorul motiv s3 capete intreaga pondere. Dar 
fenomenul simtului expresiv ni se dezvdluie in necesitatca pe care o 
simte la reluarea segmentului melodic (vezi ex. 20), de a aduce o im- 
bogatire a expresiei, ceea ce se realizeaz8 prin saltul de tert& (la-do diez), 
intürit prin intervalul de prima care urmeazö. Şi tot imbogötire expre- 
siva constituie şi panta de secunde. Expresia are deci impreg- 


nata o ratiune fie voita, (dacü ne gindim la insdsi expresia maestrului: 
vadesea tema nu este un punct de plecare, ci un rezultat” sau yCum 
compun? ... Primele momente le astern rar, ca picaturile unei stalac- 
tite“), fie dictate de forta subconstientului. 

Sonata in fa diez minor pentru pian op. 24, constituie un moment 
deosebit in definirea expresivitatii intervalelor enesciene. Temele par a 
fi insişi conştiinte intervalice. Intonatia poartaü ponderea expresiei, ex- 
presie concentrata pe suprafete mici, in idei muzicale pregnante, in care 
fiecare detaliu işi etaleazi conturul. O conceptie melodicX cu totul noua, 
sau mai bine zis punctul terminus al unei deveniri, transpare la o simpla 
ascultare, nu in sensul unei facilitati, ci dimpotriva prin aparenta zaga- 
zuire a suflului melodic, care antreneazi afectul in afara  oricörci 
concentrari, in afara oricdrei participüri intensive. Senzatia ca totul iti 
Scapa, Sau in orice caz iti scapa esentialul, daca angajamentul nu e total, 
o simti nu numai la prima auditie, dar si ulterior, pind nu ai investit 
suficienté concentrare si comuniune. Apropierea de continutul sonatei 
o vom izbuti numai dac& ne vom clarifica in primul rind elementele 
intonationale, | 

Asemeni Sonatei in si minor de Liszt, Sonata I-a se deschide cu 
un motto intonational in care motivul x (secundi-+tert&) işi güseşte 
(inaintea Sonatei a III-a pentru pian si vioar3) formularea cea mai con- 
densata, mai interiorizata: secund3 mic8 — secundA marita (terti mica): 


Preocuparea pentru. valoarea expresiva a intonatiilor se observa 
şi din faptul cü expunerea motto-ului se face intr-un unison pianistic 
pe trei registre şi in valori largi. Secunda mica acumulind o puternica 
tensiune de natura refexiva, se revarsa in secunda mörita descendenta, 
dind un caracter grav meditatiei. Intensitatea continutului expresiv al 
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acestor intervale atinge dimensiunile problematicii dramei Oedip. Apro- 
pierea de intonatiile destinului din Oedip este cert8. Iata acest motiv: 


etc. 


Sintem, aşadar, in faza intonatiilor  celor. mai  İncürcate de sens _ 
şi. totodat3. celor..mai. personale, mai specifice enesciene. Masura lor e 
insuşi geniul. Nelinistea pe. care. o. instaleaza in continuare motto-ul 
apartine 


tot intonatiilor aduse din sfera intervalelor mari,” m-” 


— 


rite si. micsorate. Deci, dupa ce in capul motto-ului s-a formulat intre- 
barea printr-o concentrare expresiva, röspunsul vine oarecum enigmatic 
tot in cadrul motto-ului. Din aceastü pricina expresia urmatoarelor in- 
tervale (cvinta micşoratü sol diez-re, secunda mörita la-si diez, terta 
maörita sol becar-si diez) pare un fascicol proiectat de primele intonatii 
din capul motto-ului. Intervalele intermediare, nu sint de stare neutra 
si nici active indirect, aşa cum s-ar parea la o analiza sumara, caci o 
dat& ajunsi la punctuatia pe fa diez (final), simtim reflectarea catre 
induntru a fascicolului proiectat de celula x, intonatiile persistind ca 
un zig-zag labirintic in toate articulatiile lor. Monolitul care se incheaga 
este un tot articulat din falange distincte pe un ax fix (si diez). Se simt 
bineinteles şi o serie de intonatii latente de tip cromatic: si diez-re 
becar-do diez in vocea superioara si sol diez-sol becar-fa diez, care tes 
si mai strins discursul intonational. Aceste intonatii cromatice vor servi 
la inchegarea temei din partea a Il-a. 

Al doilea element tematic, venind cu un contrast mai ales de ordin 
ritmic va aduce şi in intonatie aspecte noi. Caracterul general 


al acestor intonatii este rüzbütütor. Cvarta perfecta, interval utilizat in 

tematica enesciana! (in partea a IV-a a Cvartetului mi bemol op. 22 

nr. 1 şi indeosebi in temele simfoniei de camera), are aici rolul princi- 

pal intern de amplificare a expansiunii razvratitoare. Deosebit 
(00 uğ “ 5—5——— 
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1R. Ghircoiaşiu aratö provenienta acestui interval din isonul şi mai ales 
din anacruza cintecului popular (9). 
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de pregnant intonational se impune ultima formula: si-sol diez — do 
diez-re in care seva e data tot de cele dou3 intervale (terta mica si-sol 
diez si secunda mica do diez-re), dar intr-o conjunctura cu totul noua, 
printr-o cvarta interpus3, realizind un efect invers decit in motto: o 
contorsiune rebela, vizind strapungerea implacabilului destin, in aceasta 
prima faza a actiunii eroului, in care inca nu s-a instalat intelepciunea. 
Acest motiv percuteaza insd si forta acumulata in secundele anterioare. 
Totuşi aceasta ultima secund4 mica do diz-re pare a exprima o prima 
constringere, caci dacü ar fi fost inlocuit’ cu o secunds ma- 
re (do diez-re diez) forta ar fi fost uriaşi. Amintim din nou c3 aceste 
izbucniri sint insa putin caracteristice eroului mioritic, inzestrat cu in- 
felepciunea resemnarii. Iata-] aparind in motivul imediat urmaütor, in 
intonatia legönörii, ca abandonat naturii. Raümösese un interval 


inca neexploatat, mai ales neexploatata capacitatea lui expansiva. E 
vorba de acest interval de secund3 mare, care devine acum mijloc into- 
national pentru aceasta leganare. Putem conchide dupa aceasta sumarad 
analiza, ca intonatiile celor trei momente tematice il reprezintaü pe 
Enescu in cele trei ipostaze de bazö ale sale: filozoful, eroul in lupta 
cu destinul şi element integrat naturii plaiului. İntreaga prima parte a 
sonatei se va dezvolta de la aceste intonatii expuse tematic. Cu o oare- 
care personalitate se mai impune motivul din punte dar el va... 


trai ca o conğunctura melodic8 greu divizibili. La baza sa stA un tetra- 
cord descendent cu anacruzi de evarti, atit de specific doinoi 


noastre. Enescu il innobileazi insü prin tensionarea unui interval 
$i anume, a ultimei secunde mari pe care o transforma in secunda mic5. 
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Stringenta secundei mici este amplificatü prin repetarea lui fa x 
(prima melodica). 


İn tema partii a doua, puternica dinamizare metro-ritmicd, nu poate 
acoperi conturul intonatiilor. Continutul cromatic (izvorit din latentele 
cromatice ale motto-ului) impreuna cu ritmul confera intonatiilor un 
caracter colturos. 


Aceasta tema ne releva un nou aspect: al tensionörii unui sunet sau 
interval prin apogiatura sa interioarü sau superioara! (8 si 10). Astfel 
la este puternic reliefat de apogiatura sa sol diez. Sol diez, de acum 
nota realü va impune si secunda la-sol becar. Ba chiar sol diez si la apar 
ca apogiaturi a lui sol becar, el fiind purtatorul intregii misiuni expre- 
sive. In continuare, se produce o interactiune intre sunete, in care ra- 
portul de tensionare ca apogiatura este reciproc (sol bemol-fa becar, 
fa bemol-mi bemol etc). Largriea intervalicü spre sfirşitul temei provi- 
ne rin variatia formulei cromatice intoarse (x) pe care St .Niculescu 
(11) o sesizeazü inca dintr-o melodie din Rapsodia a Il-a şi pe 


care Enescu o va prezenta in ,,cele mai variate intonatii dupa cum 
se modifica ordinea celor trei sunete constitutive’. Tema partii a Il-a 
ne arata cit de plenar exploateaza Enescu un interval. Se pare chiar 
ca aceast§ tema a constituit poarta de intrare a muzicologilor in fon- 
dul tematic, spre elucidarea motivico-tematicü a personalitatii geniului 
enescian. Pornind de la valorificarea unui sunet prin repetarea lui, in 
manierea recitativului popular, ca un murmur, un inceput timid de con- 
fesiune, compozitorul amplificü expresia, conducind-o spre o chinuitoa- 
re stare de dor. Terta micü ce se adaugü in continuarea recitativului, 
cu expresia sa minora orienteaza atitudinea. Avem aici cea mai deschi- 


1 Enescu foloseşte adesea apogiaturile inferioare şi superioare ale sune~ 
telor de baza fie inlocuindu-le pe cele reale, fie dindu-le o tensiune mai mare“. 
(8, p. 19—20). 
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sa forma de exploatare a valorii unui interval in sine (inclavata si al- 
tor parametri muzicali), a celor doud dimensiuni ale sale: melodici si 
armonica. Fenomenul se intilneşte şi in  cintul popular, mai ales 


ca formula final şi de obicei cu sens descendent. Aspectul  li- 


Ta- 13 vin in ca-le Se co- bor la va-le 


ric al minorului este aşadar exploatat in cea mai purd form3, cea mai 
deschisa. Sugestia de legünare e atit de vie, incit parc’ auzim interoga- 
tia eminesciana: ,,Ce te legeni codrule“. Pe fondul acestei leganari se 
ridica strigütul chinuitor al dorului. Motivul x de tert& mic3-secund3 
mica şi oscilatia urm&toare apare cu aceasta expresie: melancolie-dor 
(7, p. 112). Motivul e impregnat de oscilatia tertei. Realmente 


suna aici in motivul x mai mult secund& möritü (decit tertA mica), ca 
sensibila cvintei acordului minor la diez-do diez-m idiez (ca o tensio- 
nare a lui mi diez prin apogiatura). Incheierea motivului prin repetarea 
sunetului are aci sensul de asteptare. Majoritatea motivelor enesciene 
se incheie cu aceasta repetare (prim& melodica), element ce devine sti- 
listic, 

Putem conchide dupa aceasta fugitiva analiza ci tema pörtii a IIL-a 
izvorita din esente populare, constituie una din temele ce vAdesc con- 
ceptia moderna enescianü privind alcatuirea unei teme din foneme 
impregnate de ratiune şi purtötoare de ethos adinc, adinc romancse. 
İn baza unei traditii şi datoritü adnotarii lui Enescu ,in caracter po- 
pular romanesc“ i se confera Sonatei a III-a op. 25 ,,incipitul“ unei noi 
etape creatoare. Sintem inchinati sa atribuim in aceeasi mösurA acest 
merit Sonatei I-a pentru pian, cüci dacö in Sonata a II-a pentru pian 
$i vioarü aspectul popular se incrusteaz& spectacular, in Sonata I-a 
pentru pian aspectul filozofic este aprofundat la dimensiuni mioritice. 

Incheiem mai mult cu o constatare ce trebuie incA documentat&, de 
cit cu o concluzie, spunind c& dimensiunile valorii creatiei enescicne 
cresc in raport cu personalizarea intonationalö, cu incrustarea cripticd 
a personalitatii in silabele rostirii temelor sale. De acest lucru ne vor 
convinge intonatiile Sonatei a III-a pt. pian si vioarti, Simfoniei de ca- 
meri si dramei Oedip. 
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The expressiveness of intervals in George Enescu’s creation. 


Constantin Ripa 
Abstract 


The author aims to deepen the analysis of Enescu’s intonations, passing be- 
yond the motive configuration and revealing the interval as being an element 
that defines the creation of Enescu from a stylistical point of view. 

Appreciating apart the intervals of expressive significance — the full inter- 
vals — from the intervals with a link role within the framework of motives and 
themes, the author stresses thus the frequence of a specific for Enescu intona- 
tion type having an expression that changes the shades from one composition to 
the other according to their arrangement in the motive — theme context. 


L’expressivité des intervalles dans la création de Georges Enesco. 


Constantin Ripa 


Résumé 


L’auteur se propose d”approfondir Vanalyse des intonations d’Enesco, passant 
outre la configuration des motifs, et mettant en lumiére Vintervalle comme élé- 
ment qui définit la création d’Enesco du point de vue du style. Il apprecie d”une 
maniére différenciée des intervalles A signification expressive — intervalles ple- 
ins et les intervalles A röle de liaison, dans le cadre des motifs et des themes 
on souligne de la sorte la fréquence d’un type d’intonation spécifique chez Enos- 


on 


.. 


co, mais dont TPexpression revét des nuances différentes d’une composition a Pau- 
tre, conformément a leur disposition dans le contexte des motifs et des thémes. 


Bblpa3HTEVIibHOCTb HTepBaJOB B TBOpuecTBe /lok, ƏHecky 


KonerazTHH Puna 
Pe3iome 


Asrop craput ce6e sazauefi yrayOasTb anaan3 unTonagun JDK. ƏnecKy, nepexoga 3a 
KOH(HrypalHiO MOTHBOB, OCBELLASI HHTePBa Kak 9€MeHT, KOTOPbIli CTHJIHCTHYeCKH yTOUHAeT 
TBOpuecTBo JDK. Quecky. OueHiB OTJeMbHO HHTepBAJIbI C BblPa3HTEVİBHDİM. 3HƏMEHHEM — İO/THEİ€ 
HHTepBaJibl — OT HHTePBaJIOB CO CBSI3HOH POJIbIO, B paMKaX TEM H MOTHBOB, TAKHM OĞpa30M aB- 
TOP NMOAVEPKHBaeT qacrory OAHOFO THTa cneundbHueckxoft HETOHaunH JOK. ƏHeCKy, BbIPasHTemb- 
HOCTb KOTOPOH NPHHUMaeT HƏ CeO PasHble HIOAHChI OT OAHOTO COUHHEHUA HO Apyroro, B 3aBH- 
CHMOCTH OT cnocoOa HX pa3MeLleHHS B Me/1OJLHYHO — TeMaTHYeCKOM KOHTEKCTE. 


Die Expressivitüt der Intervalle in Enescus Musikschaffen 


Constantin Ripa 


Zusammenfassung 


Der Verfasser beabsichtigt durch seine Arbeit, die Analyse von Enescus Mc- 
lodik zu fertiefen indem er über die Gestaltung der Motive hinaus das Intervall 
als stilistisch bestimmendes Element in Enescus Musikschaffen hervorhebt. In 
einer differenzierten Bewertung werden die Intervalle mit expressiver Bedeutung 
— volle Intervalle — von jenen, die eine verbindende Rolle innerhalb der Motive 
und Themen spielen, unterschieden. Auf diese Weise wird die Haufigkeit eines 
fir Enescu charakteristischen. Intervalltypus hervorgehoben, dessen Ausdruck je- 
doch — abhöngig von der Anordnung der Intervalle iin motivisch-thematischen Zu- 
sammenhang — jeweils verschiedene Nuancen annimmt. : 
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PROBLEME DE FORMA IN SONATA CONTEMPORANA 


VASILE HERMAN 


Sonata ca gen si forma a avut pe scara dezvoltarii muzicii o evolutie 
relativ indelungata care ocupa in timp circa patru veacuri. Astfel, fa- 
zele acestei evolutii cuprind: a.) Naşterea genului si cautöri de tipar 
formal — de la sfirşitul secolului XVI şi pina la sfirşitul celui de al 
XVil-lea. b). Cristalizarea sonatei scarlattiene şi evolutia ei pina la cla- 
sici — de la primele decenii ale secolului al XVIII-lea şi pind definiti- 
varea tiparului tripartit bitematic axat pe dezvoltare motivicü — ulti- 
mele trei decenii ale aceluiasi veac. c). Maturitatea ca tipar formal şi 
ciclu de mişcüri atinsé in creatia clasicilor vienezi. d). Evolutii formale 
axate tot pe vechiul tipar aducind imbunötötiri de ordin ciclic, sub as- 
pectul elaborörii tematico-motivice şi elemente de programatism in 
unele cazuri — intreg parcursul veacului al XIX-lea de la deceniul al 
treilea pind cdtre 1900 si chiar dupa aceasta data. O ultima faza a evo- 
lutiei sonatei o constituie pöşirea ei in secolul nostru, cind datorita cu- 


—ceririi unor noi elemente de limbaj se pune cu acuitate şi problema 


transformarii tiparului ei. 

Constatarea ce se impune din capul locului este aceea ca forma de 
sonata este strins legata in naşterea si drumul ei evolutiv de limbajul 
tonal functional al major — minorului din Europa occidentala. Se poate ” 
“face cu certiutdine afirmatia cA sonata este organic legataé ca forma de 
ə modulatie si de (elaborarea motivica. Ori aceste douü fenomene nu 
sint posibile farü functionalitatea tonalü major — minora; insüşi noti- 
unea de motiv muzical deriva firesc din ea. Si este deasemenea semni- 


A, ficativ faptul ca tocmai motivul, prin constitutia sa-intimö, “are-un.con- 


fazele de dezvoltare ale sonatei ne apar strict conditionate de evolutia 


|e t armonic şi se spifina pe notiunea de armonie tonala.| In acest fel 


. 


elementelor de limbaj. Pe buna dreptate compozitorul György Li- 
geti afirma ca ,,Pentru articulatile sonatei clasicismului vienez este 
semnificativ faptul cA ele se lasü a fi cunoscute prin intermediul pro- 
prietatilor lor istoric constituite, dezvaluind in care faza a parcursului 
formei se afla: teme, punte, tratare, retranzitie spre repriza, coda, se 
circumscriu exact nu numai prin pozitia lor din interiorul formei, ci 
İnainte de toate se identifica prin comportamentul lor, prin indicii ar- 
monice, modulatorice, ritmice, motivice şi in parte chiar şi dinamice“. 
Aceste rinduri dezvaluie cu exactitate esenta tiparului formal al so- 
natei şi mobilul dezvoltarii sale. 
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Secolul XX prin noile cuceriri tehnice, de expresie şi limbaj, impu-. / 
ne notiunii de sonata solutionarea unor probleme dificile de forma. | A 

A Aceasta deoarece bazele tiparului respectiv sint schimbate | ‘si inlocuite _ 

“— in mare parte cu altele noi, De aceea el va suferi »ajustari* sau schim- 
bari fie in articulatiile sale componente, fie in seriitura, fie in insüşi 
_forma-noud sau relativ noua pe care o adopta. Dar in acelas timp nu 
trebuie omis3 constatarea ca prestigiul imens de care s-a bucurat sona- 
ta dealungul timpurilor influenteaza pina şi astazi creatia unor compo- 
zitori, genurile şi formele pe care ei le abordeaza. Chiar atunci cind sub 
raport strict formal nu mai poate fi vorba de o sonata sau de o simfo- 
nie propriu zisd, denumirea respectiva se pöstreazaü la multi creatori 
contemporani. Ne apare in acest sens semnificativ faptul..ca NV ebern A 
unul din cei care au schimbat radical. nofiunea de sintaxa sonora, de €” 
scriiturd, compune o Simfonie (op. 21) unde in articulatiile sale si chiar 
sub aspectul graficei semnelor de repetitie partea 1 o raporteaza sche- 
mei de sonata clasicü sau chiar celei de sonata bipartita scarlattiana. 
Evident, el nu mai are nimic comun in limbaj si evolutia interioara a 
materialului, cu respectivele forme din trecut. Un alt compozitor, de asta 
daté net contemporan, Pierre Boulez. scrie o Sonata pentru flaut 
Şi plan si, nu mai putin de trei sonate pentru pian solo, “care Cünöse”o” 
evolutie Toarte strinsü a elementelor structurale şi a conceptici generale 
de constructie. Asadar, unele muzici contemporane chiar cind apeleaza 


la un limbaj total diferit de cel clasic, nu renunta — cel putin pe plan 
exterior — la termenul de sonat&é incercind fie o ,,restructurare“ a for- 
mei, fie cum este cazul lui Arnold Schénberg si Alban 


a AB erg — o impöcare pe cit este posibil a noului limbaj cu vechiul tipar. 
Problemele de forma care se pun in cazurile cind compozitorul con- 
temporan doreşte sö abordeze sonata in creatia sa, sint deci in stricta 
dependentö de limbajul muzical folosit şi de sintaxa sonora la care ape-/\ 
leazi. Aici se pot défalca douk aspecte principale, fiecare avind la rin- 
du-i o pluralitate de modali Sti speciale sau intermediare de lucru: 

45 a.) İntr-o muzicd ce nu renunté la elementele de stabilitate (totala 
sau relativaé) tonalö, forma de sonata isi poate, in linii mari, pöstra ti- 
parul cunoscut, cu transformari mai mult sau mai putin esentiale. 

£5 b.) In muzica unde functionalitatea este depasita şi s-au gasit cal 
noi de evolutie a sintaxei şi limbajului muzical, forma cunoaşte in genc- 
ral transformöri mai profunde care pot duce la totala ei desfigurare sau 
la punerea ei intr-un nou tipar. 

Ç” Din categoria a.) vor face parte muzicile: tonale, neotonale, modale, 


və 
/ neomodale, modale lörgite cromatic sau cu o structura total cromatica 
İ  liberi. In categoria b.) se 1incadreaza: cele seriale, seriale integrale, 
( alcatorice, concrete, electronice şi stohastice. 
~~. Intre cele dou’ grupuri se mai stabileste concomitent şi raportul de 
capitala importanta: in 
Qo sə 


tematism-atematism 


intrucit el este de obicei in strinsa legüturaü cu limbajul de care uzea- 
za forma. 
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a Tiparul de sonata va cunoaste aşadar transformari, adaptöri sau evo- 
lutii conforme cu categoria de discurs sonor in care se incadreaza. As- 
pectele privind articulatia si componenta sa ins&, indiferent de limbaj,. 
s-ar putea rezuma la urmötoarele: 


1.) Existenta sau lipsa tematismului ca element fundamental. 


o 2.) Prezenta sau absenta raportului tematic şi a bitematismului de 


sonata, respective a contrastului tematic şi de expresie dintre cele doud 
) idei 

3) Modalitatea de incadrare a acestui material intr-o anumita sferd 
ee sau semifunctionala şi realizarea schimb&rii acestui raport. 

o repriza. Cu alte cuvinte: schitarea la o alta scarö a raportului tonal 
din sonata clasica. 

“5 4.) Modalitatea de lucru in sectoarele de bə şi ponderea lor 
dud economia formei. m. 

5.) Realizarea integrala sau partialü a tiparului cu toate strofele si 

partile de rigoare sau, dimpotriva, incercdri de a elabora un tipar nou 
sau derivat din cel de sonata. 
A 6.) Ponderea pe care o primeşte raportul dintre forma şi ciclu. So- 
nata contemporana pune adesea un accent deosebit pe notiunea de ci- 
‘clu, respective pe idea genului de sonata, lAsind pe plan ‘secundar rea- 
- lizarea formei ca atare, sau o neglijeazd cu totul, aderind in consecinta 
.a principiul vechii sonate din secolul al XVII- lea, ‘ 

Şi acum, pe marginea celor de mai sus, citeva exemple. Existenta 
unui aşa zis _tématism cu transformğöri insü adesea importante ale aces- 
tei notiuni, este atestata aproape in toate exemplele de sonata din mi- 
zica contemporana. De aici decurge firesc şi ideea de contrast, de in- 
dividualizare (relativa sau aluziva) a unor blocuri (,,tematice“) puse in 


bə 


antiteza. Este de altfel una din conditiile esentiale a realizarii tiparului 


sau a sugerörii lui) Din noianul de exemple din muzica neomodala ex- 
Tragem unul care ni se pare de mare claritate: Sonatine 
M. Ravel unde existenta a douğ idei distincte in expozitie şi punerea 


“lor in alte Taporturi modale in repriz3, creaza o relatie tipicü de sona- 


ta, pe linga celelalte elemente care concura la realizarea formei, pre- 
zente şi ele. Aceleasi fenomene sint observabile in lucröri similare de 
Debussy,. apoi la Bartök, Hindemith Prkofief, sau alti re- 
prezentanti ai curentului neoclasic contempor an. In muzica cu baza mo- 


dala largita. cromatic..Sonata pentru pian de André Jolivet prezin- \ 
tadeasemeni aspecte asemanatoaré. Din muzica dodecafonicd se pot ex-é. 


trage alte exemple concludente, cu specificarea cd, aici elementele de 
or din tematic se obtin din melodizarea serici şi din. realizarea unor con- 


lului cromatic sugereazA raportul tonal de sonata. Este cazul Cvartetu- 
lui nr. 3 op. 30 de Arnold Schénberg\ La fel se petrec lucrurile 


“şi in Cvartetul saü nr.(4) ‘unde tratarea se efectueazü cu ajutorul unor 


permutari ale sunetelor seriei., Tot la Schénberg in Piesa pentru 


/* pian op. 33/a: gösim o forma de sonata cu articularea distinctü a parti- 
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a pentru pian de... 


_traste de expresie intre blocuri, pe baze melodico — ritmice şi nu to-_ 
_nale. Transpozitia in reprizü a acestor momente pe alte trepte ale tota- 


. 


MƏN 


oar 


{ae 


lor, unde in expozitie tema a doua se evidentiaza prin cantabilitate şi 
expresivitate, promovind in germene trei microsectiuni asemeni temelor 
secunde ale clasicilor. Repriza şi coda de o mare conciziune aduc mate- 
rialul tematic puternic transformat evidentiind mai clar numai prima 
sectiune din tema a doua; aşadar o repriza prescurtata, aproape numai 

As o aluzie la repriz3. İn Simfonia in Do de Igor Stravinski se poa- 
te semnala o constructie tTematic4 pe baze figurale fara elemente tonale 
propriu zise. Unul din exemplele cele mai avansate il constituie Simfo- 

Ania op. 21 de Webern unde tematismul se dilueaza pina la desfiinta= 

rea lui prin faptul c& seria de baza melodizat’ in manierd punctualista, 
este distribuita discontinuu la diferite instrumente realizind o ,,melodie 
din culori timbrale“ — dar si aici forma, la o analiza aprofundata, se 
dezvaluie in toata plenitudinea si rigoarea ei. 

oe İn unele lucröri neseriale aceast{ rigoare clasica este depaşita prin 
imbogatirea _ Şi Jargirea cadrului formei Astfel, in Cvartetul n 5 deA 

Bartok, in prima, parte sint puse in “eontrast nu doua ci (trei) teme, ) 
“mdrindu-se astfel dramatismul discursului muzical. Fenomenül” nu este ° as 
nou: inci la Beethoven in Sonata pentru pian in Do major op. 84) 63 
(VValdstein) in Simfonia a IlI-a (Eroica) etc. apar in tratare ele- ” 
mente tematice noi. Dar in exemplul bartokian citat, punerea in con- 
flict a celor trei teme incd in expozitie, creazaü premizele unor ample 
ciocniri ulterioare | ale materialului tematic respectiv. 

z Sectorul de ctratate primeste adesea in sonate timpurilor noastre o 
pondere deosebita. — vorba de infiltrarea momentelor.. dezvoltatoare | 


“acestui fer Ronen 22757 De aici decurg şi modificörile, de eseori 
” esentiale, pe care le poate suferi tiparul propriu zis. Astfel in Sonata ax 
11-a pentru pian de Pierre Boulez de la bun inceput se dezvaluie 
“ün discurs in care Sunétele de bazö ale unor formule melodice sint su- 
puse unui continu travaliu, aparind pe alocuri momente de contrast care 
creaza iluzia bitematismului. Fenomenul ca atare nu este nou intrucit 
inca in sonata romantica se intilnesc frecvent momente de elaborare in 
_sinul. “expozifisi ” sau la sfirsitul reprizel., , Continuind aceasta idee, com- 
pozitorii de azi o dezvolta subordonind | ‘ack a. forma, de..sonata.in tofa-.. zə 
litatea ei procesului de elaborare. Este un fenomen vizibil nu numai la 

aWebern si la compozitorii curentului neoserial al anilor 1950 — 60, 
ci si la alti creatori de orientare mai putin radicala. Astfel in s ta 
pentru pian de André Jolivet\se constata prezenta unor momente 
“de dezvoltare aparind ici şi colo, primind o pondere mai mare sau mai 
mica influentind astfel articulatiile componente ale formei. İn creatia 
altor muzicieni cu viziuni sonore similare, se poate observa intr-o ma- 
surü mai mare sau mai micd acelaş fenomen. Referindu-ne la un exem- 
plu din muzica noaströ vom arata ci Sonata pentru clarinet solo de Ti. 
beriu Olah se prezinta ca o continua dezvoltare a unor formule de 
esentü modala İörgita. Momentul de sehimbare a modalitatilor initiale 
de dezvoltare, prin atacarea unui travaliu punctualist sugerind imitatia 
fugatü, marcheaza trecerea la faza trataril, la strofa a q boua é a Tormei. 
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tator.\In consecinta muzica de azi preia din sonata clasica mai ales pro- 


Exemplele de acest fel se pot inmulti. Este necesar s3 facem İns aici o 
observatie oarecum marginalö, dar care este deosebit de sem- 
nificativa pentru intreaga muzic8 contemporana. Se stie ca pe parcursul 
dezvoltarii ei, sonata s-a caracterizat prin acordarea unei ponderi din 
ce in ce mai mari momentelor de elaborare. Timpul maturizörii ei co- 
incide cu cel al definitivarii trasaturilor esentiale ale acestui proces. 
Daca examiném acum fenomenele din muzica zilelor noastre, sintem ne- 
voiti sa constatam ca multe forme cum ar fi cele atematice deschise, po- 
lidimensionale, variabile etc. primesc un caracter prepondérent dezvol- 


— 
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277: hotöritoare asupra articulatiilor ei, a modului lor de imbina- 
x. a ponderii lor. .. 
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Ccedeul..de.travaliuype care ins il fundamenteaz3 pe baze noi: variati- 
onale, seriale, punctualiste, de organizare integralöi etc. Intr-un anume 
sens,”toate formele curentelor de avangarda sint tributare _ _sonatei şi 


prezinta — desigur intr-o manier3 indepörtati — aderente la s rul 


ci de tratare, chiar atunci cind ele nu mai au de fapt nimic comun cu 
tiparul şi procedeele ei traditionale. Absolutizarea travaliului devine in 
consecintü un fenomen curent in anumite zone ale muzicii de azi. 


Acest fapt atrage dupa sine unele consecinte pe planul proportiilor 


dintre articulatiile formei, Multe sonate sau diferite piese instrumentale™ 
din ultimele decenii sint de fapt uriaşe” “tratari, bazate pe dezvoltarea _ 


continua cu caracter de variatie a unöf”S6 tronsoane de serie sau a 


2 


altor elemente de microstructura.,Se manifest’ aici — düpğ cum arata 
Roman Vlad — ,,punerea in ecuatie“ a structuiii elulare cu macro- 


structura, respective cu forma privita in totalitate, fapt care aré adesea 


Dar nu numai in aceast8 privinti dezvoltarea continu4 prezinta un 
atit de ridicat interes. İnsöşi conceptia de ciclu, sau mai precis raportul 
ce se stabileşte intre form3 şi ciclu, apare ca o consecintü a prezentei 
sau lipsei caracterului dezvoltötor. Multe sonate de datö recenta sau 
mai indepörtat8 sint in fapt cicluTi Tüstrumentale unde forma este ldsa- 


ta pe plan secundar. Asa este Sonata pentru pian de. Stravinski, 


Scrisi inca 1n,-1924 yi alcatuita din trei mişcöri. Termenul de sonata 
este folosit aici doar in sens etimologic, desemnind de fapt o simpla 
piesa instrumental3, o adevörata Klin gstück. 

İn contrast cu o astfel de lucrare unde prevaleaza notiunea ciclului, 


Se situeaza sonatele in care mişcörile componente se unificd intr-o sin- . 


gura parte cu o constructie formala complex&. Acest fenomen a fost 
“prezent in trecut in Sonata pentru pian de Lisz t, şi in Sonata in Fa 
minor op. 27 de Liapuno v. La inceput de secol, Alban Berg scrie 


Vis. De notat: in Sonata de Liszt sint prezente tot trei\teme in expo- 
“Zitie, fapt care a fost exploatat si de Bartok dup3”Cüm am vözut in 
Cvartetul sau nr. 5. Tot acest evartet, ca si cel de al IV-lea de altfel, 
promoeaza in cadrul ideii de ciclu schema de pod ABCB A-unde anu- 
mite teme revin pe parcursul mai multor misc&ri.\ Un exemplu intere- 
sant il constituie Sonatina pentru flaut si pian de Darius Milhaud 
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© sonata pentru” pian moropartita iar F. Busonio Sonatina bre- ~ 


A 


hock 


adn 


a 


b 
sash 


Se 
5 


unde o noua repriza a temei I din prima parte se instaleaza tocmai la 
sfirsitul finalului. Curentul . neoclasic contemporan a dat naştere mul- 
tor sonate care fuzioneazd cu ciclul de suitğ) Aici se pot imbina un nu- 
mar de miscari in forme de esent& clasica sau preclasic& cum este cazul 


Ale ori in uncle cicluri in care se semnalea- 


za şi-prezenta formeéi ca atare, ca poate face apel la elemente rapsodice A 


une variaza dupa indicatiile date de compozitor. Este deci un fenomen de 

- aleatorism partial rezultat din mobilitatea structurilor, dar - forma de 
ssenta sefiala relese din imbinarea acestor formante, ceea ce ii con- 
feraé un carater variabil. İn interiorul unora din ele mai exists Şİ sec- 
toare puse in paranteza (deci neglijabile ad libitum) care alternca- 
za cu parti obligate. Iata incö un fenomen ce concur3 la variabilitatea 
formei care astfel poate primi extenziuni difcrite de la o interpretare 
la alta, Dupa cum se exprim3 compozitorul ,,Aceast’ form fixa şi miş- 
catoare totodata, stö din cauza ambiguitatii ei in centrul luerarii, ser- 
vindu-i drept axa de simetrie şi centru de gravitate“. 


Cuvintele lui Boulez depişesc insi simpla prezentare a propriei 


sale piese Ele ne deschid o poartö spre intelegerea fenomenului complex 
al muzicii contemporane, caruia forma sonata nu i se poate sustrage. 
Tipar avindu-si originile in veacuri demult apuse, sonata este chemat3 
din nou sa-si spuna cuvintul in exprimarea sentimentelor omenesti. 
Ea dobindeşte o nouğ prospetime datorita complexitatii şi a multiple- 
lor posibilitati de realizare tehnica pe care i le oferi arta sonora a zi- 


lelor noastre, 


pi R əb 
.2...7x: 


ei 5 
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Problems concerning the form in the -contemporary sonata. 


Vosile Herman 


Abstract 


The historical evolution of the sonata is strongly connected with the aspects 
of language, tonality and motive organization. It is established as a form in the 
period of the Vienese classics, when the major-minor tonal system reached its 
entire maturity. 

Nowadays, the sonata arises the problem of adjusting the old patterns to: the 
new means of expression and to the new language of the 20 -th century The 
fundamental problems of the contemporary sonata run as follows: the presence 
or absence of the theme aspect and of the tonal relation of the period principle, 
the working method in treating the form-cycle relation. 

With the appearance of the open forms, the sonata will be under their in- 
fluence, thus opening new horizons. 


Problémes de la forme dans la sonate contemporaine. 


Vasile Herman 


Résumé 


L’évolution historique de la sonate est €troitement liée aux aspects de langage, 
de tonalité et d’organisation des motifs. Sa forme définitive lui est donnée par 
les compositeurs classiques viennois au moment ot le systéme tonal majeur-mi- 
neur a atteint sa compléte maturité. 

De nos jours, la sonate pose le probleme de Vajustement des vieilles struc- 
tures aux nouveaux moyens d’expression et au nouveau langage, du XX-e siécle. 
Les pröblemes fondamentaux de la sonate contemporaine sont: la présence ou 
Pabsence du thematisme et des rapports tonals du principe de reprise, la moda- 
lité de travail dans le traitement, la forme-cycle. 

Apres Papparition des formes ouvertes, la sonate sera influencée par elles, ce 
qui ouvrira au genre de nouveaux horizons. 


TIpo6sembl (OpM B COBpeMeHHOH conaTe 


Bacusse Tepman 


Pesiome 


Hcropiveckast əBosonus CONaTbl TECHO CBSİ3aHa C BHAAMH MY3bIKaJIbHOFO s3bIKa, C TO- 
HaJIbHOH OpraHHsanneH Ha OCHOB€ MY3bIKaJIbHbIX MOTHBOB. 

Onpedenenne coHaTbi, KaK (bopMa, HMeeT MECTO Y BEHCKHX XVTACCHKOB, KOTAA Ma KOpo- 
MHHOpnas TOna/bHası CHCTEMA JOcTHrAa RO MOsnoro cospeBaHHs. 

B nam AHH ConaTa Crapaercs rpacenocoöHTb cTapoe H3qaHHe K HOBbIM CPEACTBaM Bbipa- 
?KEHHSİ H K HOBOMY sA3biKy XX-ro Beka. TvraBible 3aayn coppeMenHoll cConaTH cuexylonwne: 
NPHCYTCTBHE HAH OTCYTCTEHE TEMATHKH H TOHƏVbHbl€ COOTHOWEHNA Tpunmunna penpiHsbi, cnoco6 
pa6oTbi B pasBHTHN — CooTHOWeHHE copmMa-unks. 
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BiüecTe c HONBHHHEM OTKDEİTEİX (popm COHATA HOATARĞT NOM UX BMHSHH€, OTKPbIBAH 3KAHPY 
HOBBİ TOPH3OHTHI. 


Probleme der Form in der zeitgenössischen Sonate 


Vasile Herman 
Zusammenfassung 


Die geschichtliche Entwicklung der Sonate ist eng verbunden mit den As- 
pekten der Musiksprache, der Tonalitét und der motivischen Gliederung. Ihre 
Vollendung als Form findet sie bei den Wiener Klassikern, als das Dur-Moll- 
System zur vollkommenen Reife gelangt war. 

Heute ergibt sich die Frage einer Anpassung der alten Modelle an die neuen 
Ausdrucksmittel und die neue Musiksprache des XX. Jahrhunderts. Die Grund- 
fragen der zeitgenössischen Sonate sind: Anwesenheit oder Abwesenheit des The- 
matismus und der tonalen Beziehungen innerhalb des Reprisenprinzips, die Ar- 
beitsweise in der Durchfiihrung, das Verhöltnis Form-Zykius. : 

Unter dem Einfluss der offenen Formen werden der Gattung neue Moglichkei- 
ten eröffnet, 


STRUCTURI DE STRATURI ACORDICE İN MUZICA CONTEMPORANA 


EDUARD TERENYI 


Practica muzicalü moderna — de la Debussy pina la compozi- 
torli contemporani — a imbogatit sistemul acordic pe lingü structuri 
acordice create din mai multe terte, cu acorduri construite din cvarte, 
cvinte şi secunde. Prin adaugarea de sunete, intervale şi acorduri colo- 
ristice au aparut noi variante: acorduri de octavaü micşorata şi acorduri 
de schimb simultane. Ambele structuri acordice sint construite din 
straturi, prima constind din suprapuneri acordice cu caracter contra- 
stant (majore-minore) şi avind deseori fundamentala comund, iar a doua, 
din acorduri cu caracter identic (numai rareori cu caracter contrastant) 
şi avind in majoritatea cazurilor fundamentale diferite. Problema acor- 
durilor de octava micşorataü am analizat-o intr-un studiu anterior’; in 
cadrul celui de fata ne-am propus sa prezentüm componenta structuralö 
a acordurilor de schimb simultane şi a variantelor 1or?. 


(1a) DEBUSSY 


1 Vezi: Terényi, E.: Unele aspecte ale intrebuinfürü octavei micsorate, in Lu- 
erüri de muuzicologie, vol. 2, Conservatorul de muzicaü ,,G. Dima“, Cluj, 1966. 

2 Octave micşorate pot surveni şi in astfel de acorduri. Acorduri de sehimb 
simultane se pot construi chiar din doud acorduri de octava micşorata. Un astfel 
de exemplu ne furnizeazaü Schénberg in tratatul süu de armonie, citind un acord 
de Webern: do 4 mi bemol — sol diez — si — si bemol — do diez — fa diez — la 
(in locul octavelor micşorate apürind septime mari). 
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Succesiunea acordurilor de schimb care sint. dizolvate intr-un bloc 
sonor, işi gaseşte ilustrarea in fragmentele citate din preludiile Ondine 
si Feuilles mortes de Debussy, arötind procesul de aparitie a acor- 
durilor de schimb simultane: 


(b) DE: BUSSY 


iar fragmentul din opera Wozzeck de Alban Berg demonstreaza 
ultima faza a evolutiei in formarea structurii de straturi acordice. Acor- 


durile: la — mö bemol — fa diez —si si si — fa — la — do diez işi 
pastreaza caracterul lor de acord de schimb şi in momentul suprapu- 
nerii lor peste acordul de baza sol — si — re: 

ALBAN BERG 


O alta posibilitate a realizarii structurilor de straturi acordice consta 
in utilizarea acordurilor care apar prin suprapunerea planurilor acor- 
dice. Doud fragmente citate din Choral de Enescu 
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şi din piesa nr. 120 din Microcosmos de Bartök 


evidentiaza structuri obtinute prin conexiunea celor doud succesiuni 
acordice de mixturi. 

Sonoritatea deosebitaü a acordului de sehimb simultan cu caracter de 
intirziere şi de acord coloristic este ilustrata in urmötorul fragment din 
studiul Pour les sonorités opposées de Debussy: 


1 
DEBUSSY hate tt 2 JS 
Fare hae Sees eee 
-—.5— — 
do 
.. PPP h i eee 
m.d. — 
cə — . 
.-—— “VR: gS 
ba DUNO —— 3 jn 
ms - 77 
0 — a 
Peste trison-ul incomplet: fa diez — do diez — fa diez (care, prin pre- 
zenta armonicelor, devine trison major) se suprapun: mi diez — sol 
dublu diez — si diez (rezolvat ca acord de intirziere) si, cu substituire 
enarmonica: fa — la — do (avind scopul de a colora acordul de baza). 
İntro cele doud straturi acordice suprapuse se realizeazA un echilibru 
sonor de atractie -- respingere, oricare dintre ele putind sd fie acord 


de rezolvare, dar şi acord de dominanta: 


Acest echilibru de atractie-respingere este principala conditie a rea- 
lizarii structurilor de straturj acordice. Tendinta spre atingerea acestui 
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echilibru sonor poate fi regdsita in majoritatea unor astfel de structuri 
utilizate de practica muzicalü contemporana. De remarcat raritatea su- 
prapunerii straturilor acordice distantate la o cvarta sau la o ecvinta 
perfecta5, pentru cü aceste intervale care impart asimetric octava, nu 
asigura echilibrul sonor. Desi, foarte adesea unele straturi sint struc- 
turi cu centrul de gravitate pe fundamental (fapt evident in cazul stri- 
sonului major in stare directa), in simultaneitate ele devin imponde- 
rabile: nu dispare numai apartenenta lor tonal, ci ele se indeparteaza 
şi de sistemul armonic traditional cu gravitatie. Structurile de straturi 
acordice sint deci reversibile in jurul unei axe simetrice. Fireşte, astfel 
de structuri acordice nu alcdtuiesc succesiuni acordice sau formule de 
inlantuire conforme armoniei traditionale: o singura sonoritate poate 
exprima, uneori, dimensiunea verticala a unei parti intregi". 

Acordurile de schimb simultane, distantate de semiton constituie cea 
mai tipicaü si mai raspindita forma a structurilor de straturi acordice?. 
Acordurile introductive ale operei Turandot de Puccini 


©) PUCCINI 


evoca acordul de schimb simultan al lui Debussy (vezi exemplul 3 a), 
dar datoriti modului de utilizare (acorduri paralele transpozitionale)®, 
ele subliniazaü şi caracteristica structurala a acordurilor de schimb si- 
multane. Cu alte cuvinte, pe cind la Debussy utilizarea acordului 
de schimb simultan survine ca o presimtire, la Puccini (in 1924, 
deci, cu noua ani mai tirziu) ea apare ca un fenomen armonic definitiv 
format, dar intrebuintat incidental, in scopul creierii unui colorit inedit, 
pentru ca la Strawinski (in 1913), in Le sacre du printemps, dimen- 
siunea verticala sa fie determinatü de folosirea constienté@ a acestor 
structuri: 

Acordul exemplului 5 a este construit din doua straturi: 

1. fa bemol — la bemol — do bemol 

2. mi bemol — sol — si bemol — re bemol" (re bemol fiind adau- 
gat acordului major al stratului superior, ca septima acusticd cu rol 
coloristic). ‘ 
3 Armonia traditionala utilizeaza deseori tocmai suprapunerea treptelor V—L 
5 Vezi unele parti din Le sacre de printemps de Strawinski. i m. 
5 Sonoritatea acordului de schimb simultan, distantat la semiton, reiese din 
suprapunerea treptelor VII—I, practicata, anticipat, in armonia traditionala, 

6 Vezi: Terényi, E.: Succesiuni acordice specifice muzicii moderne, in Lucrart 
de muzicologie, vol. 5, Conservatorul de muzica ,,G. Dima“, Cluj, 1969. . 

7 Septima acustica, precum şi toate armonicele care-i urmeaza pot fi consi- 
derate doar ca elemente ,,secundare“, ca sunete coloristice ale acordului major de 
bazA (fundamentalü — cvinté — terta). 
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STRAVVINSKI 


Exemplul 5 b se modifica doar prin addugarea unei septime acustice 
şi la acordul stratului inferior. Cele doud acorduri de septima ale exem- 
plului 5c sint distantate la o cvarté marita (acordului inferior adöu- 
gindu-i-se o septima mare). Exemplul 5d demonstreazö posibilitatea 
suprapunerii unui acord minor in stare directa peste un trison micşorat 
in rasturnarea a doua, distanta dintre ele fiind de un semiton. 


6B STRAWINSKI 


STRAWINSKI 


ın 
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Urmatoarele exemple din Le sacre du printemps prezinta combinarea 
acordurilor de cvinta şi de cvarta, cu acorduri construite din terte, pre- 
cum si structuri cu straturi distantate la terta mica: 


STRAWINSKI 


dı 

re ” io i 
[pi promt .- — 
— 


In tratatul su de armonie Schénberg citeazA o structura de stra- 
_turi acordice a lui Alban Berg’: 


ALBAN BERG 


Aparent, se suprapun patru straturi: 
1. si — fa diez (acord major) 


2. mi bemol — la re (acord de cvarta) 
3. mi — sol — si (acord minor) 
4. do — mi bemol — la bemol (acord major in rasturnarea intiia). 


De fapt, aceste patru straturi se suprapun douğ cite doua, formind 
doua structuri unitare: 

1. acord de octava micşoratü construit pe sz (in loc de octava mic- 
sorata re diez — re aparind septima mare mi bemol — re). 


S Vezi: Sehönberg, A.: Harmonielehre, Universal-Edition, Wien, 1922, pag. 504. 
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2. acord de octava micsorata construit pe do (mi — mi bemol). 

Septimele (stratului interior adaugindu-i-se septima acustica, iar ce- 
lui superior septima mare) si sixte ajoutée (la bemol) sint note colo- 
ristice complementare®, tinind cont ca structura contine in total 11 su- 
nete. 

Spre exemplificarea structurilor simetrice construite din doua stra- 
turi, am ales un acord din Jocuri pentru pian şi orchestra de Anatol 
Vieru in care se suprapun 12 sunete, ambele straturi avind cite şase 
sunete (dou8 dintre ele fiind insa identice, de fapt, din totalul cromatic 
nu sint utilizate decit 10 sunete): 


ANATOL VTERU 
R off 


Fragmentul extras din Concertul pentru vioarü şi orchestra de Bar- 
tok, reprezinté un acord arpegiat cu trei straturi suprapuse, construit 
din 10 suncte: 


Acordul s-ar putea analiza fie descompunindu-l in doua straturi (vezi 
analiza b) dar in acest caz sunetul la bemol este exclus, fie descompu- 
nindu-l in patru straturi si trecind cu vederea existenta sunetelor co- 
mune care leaga straturile. 

Exemplul 9 b, citat din opera Oedip de Enescu, releva posibili- 
tatea realizarii unei structuri de straturi acordice din trei straturi axate 
pe fa — si (relatia pol — antipol pe axa principala) şi pe la bemol (su- 
netul superior al axei secundare)19, Acordul turn cuprins in Erwartung 
de Schénberg şi citat de compozitor in tratatul sau de armonie", 
este analizat ca un nonacord construit pe fa diez, cu trei sunete de 1n- 
tirziere (mi bemol-do-fa); el este, de fapt, un acord construit din trei 
straturi: 


9 Vezi: Kökai-—-Fabian: Szdzadunk zenéje, Zenemükiadö, Budapest, 1961 


pag. 62. 
10 Vezi: Lendvai, E.: Bartök dramaturgidja, Zenemüdüldadö, Budapest 1964 
pag. 23. 


11 Vezi: Schénberg, A.: op. cit., pag. 502. 


1. re — la — si — re diez 


2. fa diez — do — fa — la diez — do diez (acordul de baza in anali- 
za lui Schénberg) 

3. mi — sol — do — do bemol (eventual: do diez — mi — sol — do — 
mi bemol). 

Prezenta octavelor micşorate este evidenta: fa diez — fa, do diez 
— do, mi — mi bemol, şi deasemenea şi a octavelor mörite: re —re 
diez, la — la diez, do — do diez (ex. 9 o). 


ENESCU , | ~ 


SCHONBERG ____ ə 
ə əli” sə 


—5::— 
fo s 
İ 
4 thSe 
Hs i a H — 
| hd nl | LoS: | 


İn cadrul citatului urmaütor din Stabat Mater de Penderecki, se 
suprapun trei clusters-uri, construite din cite patru acorduri de cvarta 
de patru sunete distantate la terte mici (cele trei clusters-uri fiind insa 
distantate la semiton): 
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— PENDERECKI 


Din cele mentionate putem conchide cü structurile de straturi acor- 
dice se pot impörti in doud mari categorii: 

1. structuri omogene alcütuite fie din straturi acordice cu centrul de 
gravitate pe fundamentala, fie din straturi acordice cu axd de simetrie, 

2. structuri heterogene alcatuite din straturi acordice avind struc- 
turi diferite. 

Aceste structuri ce se desprind definitiv de armonia traditionala au 


adus — dupa cum o confirma şi respectivele exemplificiri mai sus re- 
produse — o reala contributie la imbogatirea mijloacelor armonice con- 
temporane. 
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Structures of accord strata in the 20% century music. 


Eduard Terényi 


Abstract 


Superposing two or three accords, the modern musical practice has created 
a new vertical structure, the structure of accord strata. One of the most widc- 
spread forms of the structure of accord strata is the accord of simultancous 
change spaced to semitone; still, except the semitone space, there might be found 
any other interval, except the perfect quint or fourth that devide non symme- 
trically the octave. The sonata made up of the basic accord elements of harmony 
with gravitation constructs a vertical structure, which outspaces from the above 
mentioned harmonic system. The structures of accord strata belong to the har- 
monic system with imponderability. 


Structures de couches d’accords dans la musique du XX®™ siécle. 


Eduard Terényi 


Résumé 


En superposant deux ou trois accords, la pratique musicale moderne a crée 
une structure verticale nouvelle, spöcifique, a savoir la structure de couches 
d”accords. L”une des formes les plus répandues de cétte structure de couches 
daceords est Vaccord d’échange simultané a la distance d'un demiton. Mais, a 
cöte de la distance de demi-ton, il y peut figurer n’importe quel intervalle, a Pex- 
ception de la quinte et de la quarte justes, qui divise asymetriquement TPoctave. 
Les‘ couches ecréées a partir des éléments fondamentaux d’accords de Vharmonfe a 
gravitation forment une structure verücale, qui (par Pequilibre attraction-répul- 
sion) s’éloigne du systeme harmonique mentionné ci-dessus. Les structures de 
couches d"accords font partie du systeme harmonique a imponderabilite. 


CrpykTypa axkxopAHbix C0eB B My3bike X X-ro BeKa 


Əayapua Tepenn 
Pesiome 


C THOMOLLbİO HAaNOXKeHNA ABYX WAH TPEX AKKODPAOB COBpexehHhasi My3biKayıbnas MPAKTHKA 
co3flala cnewH@uveckylo HOBYIO BepTHKadbHylo CTpykTypy —CTPYKTYPY AKKOPAHBIX COEB. 
OAHHM H3 CaMBIX PACHPOCTPaNéHHbIX BUAOB CTPOeHMH AKKOPANbIX COEB ABANCTCH OAHOBpeMeH- 
Hbiii, NepeMeHHbii, Ha NOJYTOH paccraB/eHhblfi akKop4. Ho, kpome paccTosmnsi Ha MosyTOH, 
MOXKET PRryPHPOBATb mo6oH Apyrof HHTepBa,ı — 34 HCKÇHOMEHHEM KBHHTBİ H YHCTOH KBapTb! —, 
KOTOPbiİİ pa3neviseT ACHMETPHYHO OKTaBy. Cnon, OOpasoBaHNble H3 OCHOBHbIX aKKOP AHbiX aule- 
MEHTOB TAPMOHHH C THFOTeHHeM, OPMUPyloT BepTHKaM_NyIO CTpykTypy,  KOTOpaşı — nyTem 
PaBHOBeCHA MIpHTHXKEHHe-OTTANKHBaHHe — yRaneTcs OT BbiILeyNOMATHYTOH rapMouiyeckol. 
CHCTeMbi. CTPYKTYDbi AKKOPANDIX C10€B BXOAT B COCTAB rapMONNYECKOH CHCTeMbI C HEBECOMOCTHIO. 
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Klangschichten-Strukturen in der Musik des XX. Jahrhunderts. 


Eduard Terényi 


Zusammenfassung 


Durch die Ubereinanderschichtung von zwei beziehungsweise drei Akkorden 
hat die moderne Musikpraxis eine neue, spezifisehe Struktur geschaffen: die 
Klangsehichten-Struktur. Eine dor verbreitetsten Formen der Klangschichten-Struk- 
tur ist der gleichzeitig vom Halbton distanzierte Wechselklang. Mit Ausnahme der 
reinen Quinte und Quarte kann jedoch ausser der Halbtondistanz jedes andere 
Interval! das die Oktave asymmetrisch teilt, verwendet werden. Die aus den 
akkordischen Grundelementen der strebenden Harmonik (Gravitatsharmonik) ent- 
standenen Schichten bilden vertikale Strukturen welche sich — durch den Aus- 
gleich von Anziehung und Abstossung — vom obenervvihnten Harmoniesystem 
entfernen. Die Klangschichten-Strukturen gliedern sich in das System der schwe- 
benden Harmonik (Imponderabilitétsharmonik) cin. 
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TOCCATA İN LITERATURA PIANISTICA; PERCUTIE SI RITM 
IN MUZICA SECOLULUI XX. 


CONSTANTA MIHU 


Vremea scursa intre secolele XIV—-XVIII a adus muzicii noi domenii 
expresive. Prin eforturile inovatoare ale compozitorilor, s-a cristalizat 
gindirea polifonica, s-au pus bazele conceptiei armonice, si şi-a cistigat 
autonomie muzica instrumentala care s-a dovedit capabilü a exprima 
prin propriile-i mijloace un continut complex, iar in cadrul acesteia, 
s-a conturat ideia de virtuozitate solistica. 

Sub acest aspect vom urmdari izvoarele şi conturarea formei de ma- 
nifestare a genului, particularitatile. stilistice şi tehnice, modificdrile 
survenite in conceptul toccatei dealungul timpului. Deci liniile direc- 
toarc ale evolutiei istorice, cu referiri asupra realizdrilor mai importante 
ale genului, precum şi rolul şi implicatiile toccatei in dezvoltarea ulte- 
rioari a muzicii secolului XX. 

Toccata (cuvint italian derivat din toccare == a atinge) reprezenta 
initial orice lucrare pentru instrumente cu claviaturö. İn sensul de astazi 
toccata este definité ca o piesa prin excelenta instrumental8 caracteri- 
zati printr-o miscare rapida, clara, in valori scurte, in care elementul 
improvizatoric se face destul de simtit. Deobicei forma ei este tripar- 
titü compusa, uneori mai libera. 

İn stadiul actual al cunoştintelor noastre, originea toccatei nu este 
pe deplin elucidata. ; 

Descoperindu-se citeva toccate, ,in manieraü de trompetü” unii pre- 
tind ca aceasta forma imprumuta de la estetica instrumentelor de suflat 
mai multe elemente ca: sonoritatile fanfarei, acordurile arpegiate, o rit- 
mica marcata de accente asemönötoare cu a tambalului. Altii cred ca 
este vorba de o forma ce se situeaza nu departe de preludiu primitiv, 
fie ca tradeazü o oarecare fantezie in maniera de a improviza pe un 
instrument cu claviatura, fie cad se supune unei organizöüri ritmice şi 
lineare care ar apropia-o de ricercare in pofida virtuozitatii care o va 
marca in final. 

İncepind din secolul al XVI-lea toccata rümine legata de claviatur3 
(orga sau clavecin) chiar daca Monte verdi işi deschide al s8u Orfeo 
(1607) printr-o toccata care pare sa solicite alamurile. 

İn toccatele lui A. Gabrieli (1593) se intilnesc game, rulade, pa- 
saje de virtuozitate apoi Sweelinck aduce acorduri intercalate de 
fragmente fugate. 

Un punct important in evolutia ulterioarü a toccatei este marcat de 
Merulo. İn toccatele sale pentru orgü distingem doi factori princi- 
pali: un preludiu de bravura instrumentalö şi un intonazione cu con- 
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tinut melodic. In aceasta fazi observüm o alternantd de grupuri acordice 
masive, legate intre ele prin melisme şi figuratii. Merulo este cel care 
introduce in melisme şi figuratii teme melodice bine conturate şi aplicd 
İn partea mediana un fugato (ricercare) care duce cu un pas inainte 
dezvoltarea genului. 

Pentru Frescobaldi toccata imbraca diverse aspecte: fie acela 
al unei pagini destul de organizate supunindu-se unei ritmici perma- 
nente, fie acela al unei piese improvizate grupind o succesiune de epi- 
zoade lirice, pasionate, care fac sa alterneze melodia acompaniata de 
contrapunct (strict, sau recitativ), ajungind la o armonizare foarte 
subtila. 

In acest spirit au mai scris toccate Frohberger si Kerll. 

Purcell aduce fragmente ritmice, deasemeni Pasquini, 
A, Scarlatti care fac din toccata un cimp deschis virtuozitatii. 

Pentru G. Muffat toccata pentru orga corespunde unei maniere 
de sonata instrumentalai cu mai multe episoade, dar intr-o singura 
miscare. 

In Germania de Nord toccata imbrac8 alura unei rapsodii libere cu 
trasaturi de virtuozitate, recitative, pasaje fugate (Weckmann, 
Reinken, Bruhns). 

Bach a realizat sinteza intre aceste diverse tipuri de seriiturü atin- 
gind apogeul desfaşurörii toccatei ca forma. Toccatele sale pentru cla- 
vecin cu patru, cinci episoade se prezinta ca sonate libere intr-o sin- 
gura mişcare. Contrapunctul, acordurile arpegiate, recitativele, limbajul 
cromatic, joaca un rol la fel de mare ca şi ritmica, insumind deasemeni 
parti fugate. Pentru orgü Bach concepe doua tipuri de toccate: unul 
destul de liber, fantezist (ex. Toccafa in re minor) celalalt prin perma- 
nenta organizarii ritmice (ex. Toccata in fa minor) se apropie de moto 
perpetuo la care se va finaliza toccata pentru pian in secolele urmi- 
toare. Astfel compun toccate compozitorii: Clementi, Schumann, 
Mendesohn, Boilly, Debussy, Ravel, Prokofiev, 
Honegger, Hindemith, Busoni, Krenek, Jellinek, 
Haciaturian, (fie cu una fie cu douaü teme) pentru pian; sau pen- 
tru orga: Reger, Gigout, Widor, Vierne, Dupré, Berie, 
Nibelle, Fleury. . 

Trecind peste clasicism, in literatura pianistica ulterioara, toccata isi 
face aparitia rendscind ca forma si continut in tumultuoasa revarsare a 
epocii romantice. 

Toccata op. 7, in Do major de Schumann (1832) reprezinta un 
moment important in dezvoltarea genului atit prin noile-i caracteristici 
cit si prin influentele importante pe care le-a exercitat asupra creatiilor 
similare ale compozitorilor de mai tirziu. Schumann a preluat şi 
dezvoltat principiile constructive ale muzicii marelui cantor, imbogatind 
puterea de expresie a toccatei ca gen instrumental de sine statator. 

Scriitura complexa uneori polifonicü ridica noi probleme tehnice, 
subordonindu-le insa continutului muzical romantic. Toccata reprezinta& 
acum o treapta superioara fata de lucrarile in acelasi gen de Czerny, 
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sau Onslow, care sint simple pretexte ale unei tehnici strölucitoare. 
Plina de spirit şi pasiune toccata de Schumann este de o insemnata 
valoare in literatura pianistica. 

Urmarind in continuare evolutia toccatei in literatura pianistica prin 
ce are ea mai caracteristic ajungem la linia de demarcatie intre epoca 
romantica si cea moderna. 

Tabloul divers al muzicii de la inceputul secolului nostru incorpo- 
reaza orientéri multiple ca impresionismul, expresionismul, folclorismul, 
neoclasicismul. İn toate aceste curente stilistice toccata apare ca gen 
de sine statator, sau descompusa in elementele ei caracteristice: tehnica 
percutata sau ritmicitatea pregnanta pe care compozitorii o folosesc ca 
element de constructie interna. Astfel in scoala franceza de compozitie 
Debussy este acela care in toccata din finalul suitei ,,Pour le Piano“ 
(1901) imbogateste genul cu modalitatile expresive ale impresionismului: 
folosirea vechilor moduri, a gamei hexatonale, transfigurarea sistemului 
major-minor. Ea ne infatişeazi un Debussy mai putin obisnuit: acel 
al amploarei, stralucirii, stilului dinamic. Strülucit continuator al liniei 
impresioniste, Ravel aduce toccata tot ca final al unei suite şi anume 
in cea din urma compozitie a sa de lunga respiratie pe törim pianistic 
— ,Mormintul lui Couperin“ (1917). Ineditul compozitiei lui Ra vel con- 
sta din adaptarea in stil nou a formelor muzicale vechi şi güsirea unor 
expresive rasfringeri ale limbajului clavecinistic in arta moderna a pia- 
nülui., 

İn continuare, interventia elementului folcloric in muzicd adauga 
date noi in dezvoltarea toccatei. Astfel compozitori ca: De Falla 
(Dansul focului), Balakirev (Toccata din poemul Islamey), H a- 
ciaturian (Toccata), imbogatesc genul cu elemente melodic-folclorice 
cu intercalari motivice de dans popular. 

İn literatura pianisticü romaneascd genul este reprezentat cu cinste, 
de la Enescu si pina la tindra generatie de compozitori. 

İn creatia enesciand toccata corespunde perioadei neoclasice, Suita 
nr, 2 pentru pian in Re major (1903). 

Problema generala de constructie pe care şi-a pus-o Enescu a fost 
acea a imbinarii fanteziei şi libertütii ritmice cu echilibrul sculptural 
al liniei melodice. Prima piesa a acestei suite este o toccaté. Constructia 
in care se incheaga toate componentele melodice este desdvirsita, dis- 
cursul muzical evolueaza cu o perfecta logica chiar atunci cind pe pri- 
mul plan apare factorul improvizatoric. Dar totodata, constructia este 
determinata de o ardenta simtire a cdrei flacaraü strübate prin clasicismul 
riguros al arhitecturij sonore. Stilizarea eclasicü pentru Enescu slujea 
mai mult ca pretext constituind aspectul exterior ornamental, coloritul 
arhaizant al unui continut emotional legat de simtirea omului contem- 
poran. 

P. Constantinescu aduce in Toccata (1958) un suflu nou, cel al 
jocului popular. Bitematic, acest ,,Joc dobrogean* foloseste ritmica preg- 
nanta a folclorului romaünesc alternat cu pasaje lirice de un bogat con- 
tinut emotional. 


La dezvoltarea genului in literatura pianistica romaneascaü au adus o 
contributie şi tocatele compuse de: T. Ciortea, D. Bughici sau 
A. Ratiu care se inscriu pe traiectoria care o intilnim la multi compozi- 
tori contemporani şi anume: preocuparea ca prin asimilarea unor elemente 
nationale şi multinationale sö-şi faureascai un vocabular muzical cit mai 
bogat. Urmaörind o sinteza tehnica şi una intonationala ei au la baza lim- 
bajului, motivul folcloric generalizat in care integreaza intonatii caracte- 
ristice unor fenomene contemporane. 

İn continuare ne vom ocupa de toccata de Prokofiev op. 11 
(1912) deoarece ea face legdtura prin implicatiile pe care le va avea asu- 
pra creatiei compozitorului cu noile coordonate la care se va concretiza 
toccata in muzica secolului XX. 

Aceasta toccataü se incadreaza dupa insdsi declaratiile compozitorului 
in principalele linii pe care mergea creatia sa in acea perioada: ,,linia 
toccatelor“, cum o denumeşte textual. Aceastaé linie motoricö işi are ra- 
dacinile in profunda impresie pe care i-a lasat-o toccata de S c hu- 
mann. Ea se concretizeazdi in urmatoarele lucrari: in primul rind 
Toccata op. 11, Scherzo op. 12. Toccata din Concertul nr. 5 pentru pian 
precum şi figurile ostinate din Suita scitd. 

Toccatele amintite reprezintü anumite etape in dezvoltarea genului 
instrumental. Dar implicatiile şi intrepatrunderile genului in orientarile 
ulterioare ale muzicii secolului XX impun o serie de observatii. 

Evolutia muzicii din prima jumatate a veacului nostru reprezinta una 
din cele mai frümintate faze din istoria muzicii culte. 

Se cauta o noua ordine, se incearca determinarea unei structuri so- 
nore pe temeiul unor criterii particulare de organizare a substantei şi 
discursului muzical. Ritmul şi sfera timbralü reprezenta noi şi impor- 
tanti factori in muzica intsrumentala. 

Genul de toccaté prin formele-i specifice pentru tendintele muzicii 
secolului XX: percutia si ritmul, contribuie prin frenezia improvizato- 
rica, dinamismul ritmic si mai ales prin acea forta motrica care ii este 
proprie la imbogötirea mijloacelor de expresie a muzicii veacului nostru. 
Blementul motoric incisiv domina. Factorul ritmic se impune pretutin- 
deni in preocupörile compozitorilor, fiind socotit ca unul din cele mai 
importante mijloace de expresie muzicala. Astfel putem enumera un 
lung şir de lucröri muzicale din secolul XX care sint concepute pe prin- 
cipiul de functionare luat din forta motricö, principiu de o forta rar 
ca element substantial de constructie muzicala. 

Este destul sö, amintim Allegro barbaro de Bartok, Dansul pümün- 
tului din Sacre du printemps de Stravinski, Béatdlia pe gheafd 
din oratoriul A. Nevski de Prokofiev, Dansul vitelului de aur din 
opera Moise si Aaron de Sehönberg, Scena din circiumad (cu solo 
de pian) din opera Wozzeck de A. Berg care toate se bazeazA pe 
aceasta mişcare motricaü mostenita —- daca ne putem exprima astfel --- 
din toccata. 

İn urma acestor fenomene observam o metamorfoza a toccatei astfel 
incit putem conclude cü toccata devine sinonima cu ocaracterul percutant. 
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Dar fiind un gen prin excelenta instrumental, toccata urmeaza si 
drumul pianului dizolvindu-se in rolul de virtuozitate percutanta pe 
care-l ia acest instrument. Pianul fiind prin insdsi natura sa, datorita 
mecanicii cu ciocinele, un instrument de percutie —. sa fie folosit 
ca atare de compozitori. 

Stravinski, de pildd tinde sü pun3 in relief aceasta calitate si 
sa se foloseasca de ea in scopuri precise. Muzica sa pentru pian nu este 
ginditü in mod abstract şi adaptata dup& aceea la mijloacele instrumen- 
tului ci este dela bun inceput conceputa in functie de aceste mijloace. 

Din acest punct de vedere Noces (1917), poate fi considerata ca o 
apoteoza a pianului privit ca instrument de percutie. Deasemenea in 
lucrarea intitulata Cele cinci degete — opt melodii foarte uşoare pe cinci 
note (1921) folosirea percutata a pianului se remarca in mod deosebit. 
Exemplele pot continua la lucrarea Concert pt. pian şi orchestrü de su- 
Hütori (1924) in care Straviniski reuneste un dinamism strölucitor 
de ordin pur motoric, sau cu Sonata pentru pian (1925) in care abunda 
martelari ritmice, ostinato-uri cu caracter percutanit, 

Acest rol percutant conferit unui instrument melodic prin excelentü 
İŞİ gaseste corespondentul in muzica contemporan3 prin acordarea unui 
rol foarte important compartimentului percutiei. 

İn unele lucröri contemporane acest rol cunoaste grade foarte vari- 
abile, cu trepte intermediare. Astfel in Sonata pt. 2 piane si percutie 
(1937) de B. Bartok pianul are un dublu rol percutant si coloristic 
in acelaşi timp. Deasemenea pulsatia ritmicd ca şi distributia temelor si 
a motivelor este colportatai numai cu ajutorul ritmurilor executate şi de 
pian şi de instrumente de percutie. 

Urmarind fenomenul in continuare observüm c& insüşi orchestra tra- 
tata ca instrument poate sü primeascai un rol percutant, o culme ‘al 
acestui fenomen reprezentind-o piesa Ionizatie de Varése pentru or- 
chestrü de instrumente de percutie plus pian cu rol strict percutant (clus- 
ters si benzi sonore); dar in acelasi timp piesa are şi un anumit caracter 
coloristic cu efecte de apocaliptic terifiant (cele 3 sirene, de exemplu). 

Apar apoi piese pentru voce si percutie unde singurele instrumente 
melodice sint harfa si vibrafonul. Astfel in Improvisation sur Mallarmé 
I, H de Boulez pentru voce şi ansamblu de percutie se observa un- 
deva o filiatie indepartata şi filtrata din conceptia percutanta a toccatei 
— ceva asemandtor ca in Ciocanul fürü stüpün de acelaşi compozitor. 

Mai amintim apoi o secventü percutantaü din Gruppen für drei Or- 
chester de K. Stockhausen. 

Exemplele pot desigur continua, subiectul find extrem de vast, in: 
evolutia deosebit de complexa a muzicii. Lucrarea se limiteaza doar la 
cele doua aspecte ale problemei: liniile directoare ale evolutiei istorice a 
toccatei şi stadiile de sintetizare organica a acumularilor succesive ce 
au dus la extinderea genului prin inovatiile cutezatoare ale fiecarui 
compozitor in parte. 
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The toccata in the literature for piano; 
percution and rhythm in the 20 century music. 


Constanta Mihu 


Abstract 


The work comprises the main directions of the historical evolution of the 
toccata, referring also to the outstanding achievements of the genre. it also deals 
with the implications, interferences and influences of the toecata, within the 
framew ork of organic synt hesizing stages of successive accumulation in the ex- 
pansion of the genre, in the 20 th century music. 


La toccata dans la musique pour piano; perscussion et rythme dans la 
musique du XX*™e siecle. 


Constanta Mihu 
Résumé 


L”article s’occupe des lignes principales de J’évolution historique de la toc- 
cata et se refere aux réalisations représentatives du genre. 1 traite aussi des 
implications, des interpénétrations ainsi que des influences de la toccata dans le 
cadre des éludes de synthése organique des accumulations successives, d”ex- 
tension du genre, dans la musique du XX-e siécle. 


TokKaTa B THaHHCTHUECKOH HTEpaType, WepKyCcCHAH H PHTM B MY3biK€ 
X X-ro Beka 


KorncTanua Muxy 
Pe3ime 


Pa6orTa cosepxKHT HarpaB.THOHLHE JIMHHH HCTOPHY4eCKOH SBOJNOWUMH TOKKATbI, CCbİUTASICP 
HA MOKa3aTevIbHble OCYLLECTB/TEHHSI 9TOTO Kapa. ABTOp npecvqeAyeT TaK?Ke BOBMeYeHHe, HDOHH- 
KHOBEHH€ H B/IHSIHH€ TOKKATbI B DaMKAX HTE€PHOAHAa OpTaHHeCKOPO CHHTe3a HOCTEHEHHbİX HaAKOH- 
"EHHİ pacıpocTpaHeHHS1 Kapa B My3biKe X X-ro Beka. 


Die Toccata in der Klavierliteratur, Percussion und Rhythmus der Musik 
des XX. Jahrhunderts. 


Constanta Mihu 
Zusammenfassung 


Die Arbeit umfasst die Richtlinien der geschichtlichen Entwicklung der Toc- 
cata mit Beziehung auf reprdsentative Musikstücke dieser Gattung. Die Autorin 
verfolgt die Einbeziehungen, Verflechtungen und Einflüsse der Toccata im Rah- 
men der Entwicklungsstufen der organischen Verschmelzung, der allm&hlichen 
Akkumulationen, die zur Ausbreitung dieser Gattung in der Musik des XX. 
dahrhunderts geführt haben. 


ELEMENTE LUMINISTE İN CULTURA MUZICALA ROMANEASCA 
DIN EPOCA ŞCOLII ARDELENE 


ROMEO GHIRCOIASIU 


Curent predominant in epoca de inceputuri a gindirii moderne, lu- 
minsimul s-a reflectat de timpuriu in cultura artistic§ romAneasca. 

İn planul gindirii muzicale europene primele momente ale curen- 
tului se situeaza dupü cum se ştie in serierile lui René Descartes1), 
Marele filozof francez studiind muzica din punct de vedere estetic, o 
privea atit ca fenomen psihologic cit şi ca fenomen fizic-acustic (8, pag. 
29). İn primul sens el pune bazale teoriei afectelor, conceptie cardinala 
in gindirea muzicalü a luminismului. Prin diversele ei elemente de 
forma, moduri, intervale, ritmuri, voci, sau instrumente, muzica e in 
maüsurü sd exprime afectele oamenilor. Se reluau astfel teorii antice 
greceşti asupra ethosului. 

Strins legata de teoria afectelor este estetica imitatiei. ,.Arta trebuie 
sa imite natura ,,spunea catre mijlocul secolului XVI Giorgio Va- 
sari, in studiul süu asupra marelui pictor Giotto di Bodone. Te- 
oria e reluata de Camerata florentind şi aplicata de Jaco po Peri 
la imitarea afectelor prin intermediul intonatiilor vorbirii, In acest fel, 
imitarea naturii insufletite, si neinsufletite, a inflexiunilor vorbirii, a 
afectelor cunoaşte o aplicare practicé in arta secolelor XVIT—XVIII 
(7, pag. 26). 

Progresul conceptiilor muzicale, ca si al artei insasi de-a lungul se- 
colului XVIII, nu exclude locul inferior ocupat de muzica in erarhia 
artelor. Ea era considerata ca o auxiliari a devotiunii religioase ca şi o 
agreabila perecere a timpului Kant İnsuşi considera muzica mai mult 
ca o plöcere decit ca un obiect de cultur3. El ca şi Rousseau, pre- 
fera in orice caz arta vocald, refuzind celei instrumentale orice prestigiu 
(17, pag. 400). 

Epoca avea preocupari deosebite asupra artei culte, profesionale, 
tratind la inceput cu dispret arta popularö pe care Mersenne un 
contemporan al lui Descartes, o numea »musique ordinaire”, İn 
schimb, in decursul epocii luministe, popoarele incep s4-si spun3 cuvin- 
tul in muzica, oglindind temperamentul, viata şi spiritualitatea lor. 
Herder va intitula una din culegerile sale folclorice: Vocile popoa- 
relor in cintece (Stimmen der Völker in Lieder). Sint vocile unui miaret 
concert al popoarelor ce incepe sü se desfaşoare in aceasta vreme. 


1) Printre care amintim: Compendium musicae (1950) si Traité des passions 
de Udame (1649), 


Cultura muzicalü romöneasca din secolele XVII—XVIII, desi e do- 
minata de doud modalitati — arta religioas3 si arta populara — a putut 
implini nevoia de frumos şi de cunoastere a oamenilor, cöci se ridicase, 
incé in epoca de inflorire (secolele XV —XVITII), la nivelul unei reale bo- 
gatii. Ea reprezenta un tezaur muzical, profan sau bizantin, de autenticd 
valoare. In epoca de descompunere a culturii feudale se accentucaz3 nu 
numai contrastele sociale ci şi reflexele lor in arta. Profesiunea de mu- 
zicant devine infamanta, iar cultivarea muzicii ramine nedemna pentru 
oamenii de vaza. 

İn gindirea romöneasca Dimitrie Cantemir fusese un ade- 
varat precursor al luminismului, prin ideile sale filozofice care-l apro- 
piau de Descartes sauJohn Locke (20) Reluind un atare drum, 
scoala Ardeleanğü se va intemeia mai cu seama pe autorii luminismului 
german, josefinist. Christian Wolf era ginditorul care populari- 
zeaza şi continua filozofia lui Leibnitz, röspindind prin elevii sai 
ideile luministe in multe culturi est-europene printre care şi cea ro- 
maöneasca. 

Fara sa aiba preocupari legate direct de arta muzicala, cörturarii romani 
ai epocii, adopta fenomenul muzical cu totul intimplötor dar semnifi- 
cativ pentru conceptiile vremii. İn serierile lor (originale sau traduceri) 
muzica este prezenta in rindul fenomenelor psihologice, etice, acustice 
etnografice, istorice sau filologice. Consideratiunile lor reiau astfel 
elemente prezente inca in gindirea fondatorilor luminismului. 

Samuil Micu—Klein, este unul din primi reprezentanti ai 
Scolit Ardelene. İn a sa İnvüfüturü a metafizicil, carte tradusi dupa 
Baumeister (un elev al lui Chr. Wolf: Elementa phylosophiae 
publicata la Leipzig in 1755, retipürita la Cluj in 1771 şi adaptata de 
traducator la problemele romaneşti, Samuil Micu formuleazi, 
printre primii in limba romana, idei legate de conceptiile artistice ale 
luminismului. 

Frumosul se realizeaza, dupa Micu, prin concordanta sentimentelor 
cu senzatiile: ,simtirea dacé se prinde cu simturile se cheama frumu- 
sete“ (1, pag. 104). In mod analog, Baumgarten, un alt elev al lui 
Chr. Wolf, spunea ca ,frumosul este perfectiunea cunoscutü prin 
intermediul simturilor” (13, pag. 79). 

Perfectiunea, este dupa Micu _ ,,unirea elementelor unui lucru in 
vederea realizörii scopului sau propriu“ (1, pag. 101). 

Pentru nofiunea de frumos, Samuil Micu d& exemple din ar- 
tele plastice: frumusetea unei case, a unei gradini—implicind armonia 
totului şi a pörtilor-sau a unei icoane — implicind asemönarea portre- 
tului cu originalul (1, pag. 105). İn schimb, perfectiunea este exempli- 
ficata in domeniul practic: ,,tarina e desövirşitA cind intruneste ele- 
mentele spre a fi roditoare“ (1, pag. 101). 

Strins legataü de desövirşire, arata Micu, este desfütarea adicd sa- 
tisfactia: ,,desfatarea este simtirea desavirsirii“... ,,Pentru ce de desfa- 
tezi — continua autorul — cind simti ca te preumbli intr-o gradin3 fru- 
moasa? Au nu pentru ca simtesti desövirşiri”? (1, pag. 105). Printre 
axiomele perfectiunii, cartea lui Micu enumecra urmötoarele: 
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,oCu atita este mai mare şi mai tare desfatarea, cu cit mai mari şi 
mai multe desövirşiri cu simturile primesti şi cu mintea priveşti"... 
Rezulta de aici ca: 1) Micu bazeaza satisfactia atit pe cunoaşterea 
sensorialö, cit si pe cea intelectuala şi 2) gradul de desfatare depinde de 
cantitatea si calitatea senzatiilor. 

O alti axioma formulata de Micu in aceasta problema imbinü in 
notiunea de perfectiune ideea intelegerii şi aprecierii perfectiunii, me- 
nitaü a accentua si amplificia: ,,Cu atit creste desfatarea cu cit neştine 
mai cu deadinsul mare lucru, judeca despre sövirşiri. Zugravul de icoana 
cea bine si frumos zugravita, cintaretul de cintarea cea bine cintata, mai 
mult se desfateaza decit cel ce nu ştie mestesugul şi desfatarea acestor 
lucrari™ (1, pag. 170). 

Remarcüm in mod deosebit in traducerea lui Micu, inlocuirea cu 
un exemplu din muzica a celui de arta poetica din textul lectiei. 

Mentionüm de asemenea ca prin expresia de mestesug, Mic u tra- 
duce o notiune legatü de forma artei: lautitia eleganta, lux, pompa. 

Carturarul roman are prilejul sa revina asupra notiunii de mestesug 
in partea destinata Eticei din cartea sa. In capitolul ,,Cum se poate şi se 
cade a sdvirsi şi a indrepta intelesul“ (De Modo intellectus perficiendi 
et emedendi) printre mijloacele menite a dezvolta gindirea autorului 
mentioneaza in final arta, numita de Micu maestrie sau mestesug: 

, Maiestria sau mestesugul este obisnuinta, sau a avut a face cu pu- 
terea mintii sau a trupului acele lucruri care fara de nevointa noastra 
nu le face. Adicaü mestesug este a gradi frumos, a juca, a zice cu cetera, 
a zugrövi si altele“!, Fata de textul latin, Micu adauga, pentru a exem- 
plifica möiestria, pictura, arta pentru care el are preferinta (1, pag. 210). 

Autorul german pune in schimb arta in urma celorlalte mijloace de 
dezvoltare a gindirii (istetimea. intelegerea, stiinta, intelepciunea etc). 
E ceea ce ilustreazA conceptia esteticg a scoliilui Chr, Wolf. İntr-ade- 
var dupa Baumgarten cunoasterea are doua modalitati: 

1. Intelectualö3, superioarö, prin intermediul ratiunii şi 

2. Sensorial3, infericara, prin simturi, cunoasterea estetica (13. pag. 78). 
Conceptiile estetice ale vremii insisti asupra aspectelor de forma ale 
artei. De aci deriva preocupörile legate de perfectiune, desfatare, elegant 
etc., ca şi locul modest, ocupat de arta in general şi de muzica in special 
in conceptiile luministe. 

Intre cele dou3 categorii existö o analogie şi un tel comun: cunoasterea 
realitatii. Este ceea ce 1-a determinat pe Baumgarten sa imagineze 
pentru cunoasterea esteticü un analogon rationis, intemeiat pe simturi. 

Luministul İrancez Batte ux, Va numi acest analogon rationis gust 
element menit a asigura cunoaşterea esteticd, aşa dupa cum ratiunea 
are menirea de a indeplini cunoaşterea intelectuala. 


1), Tanto magis augetur voluptas, quanto quis accuratius de perfectionibus ferre, 
quantoque vividius easdem perspicere potest. Pictor imagine, eleganter exqu- 

isiteque expressa, poeta carmine luculento et sani coloris vehementius delecta- 

batur quam is qui harum lautitiarum ignarus est". 

1). Ars est habitus per mentis et corporis vires efficiendi ea, quac solius naturae 

beneficio sine studio nostra effici nequent: Ars disputandi, pcrorandi, saltandi, 

fidibus canendi. 
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İn textul lui Micu cele douğ categorii sint strins legate cöci müies- 
tria se dobindeşte printr-o munca de perfectionare intelectuala şi fizicd 
(,cu mintea şi cu trupul*). 

Un alt capitol al psihologiei lui Micu cuprinde problema senzatiilor. 
Aratind ca senzatiile noastre nu pot fi determinate sau transformate 
prin vointa, el spune: ,, nu este in puterea noastr3 cA ce fel de simtiri 
voim, acel fel sa simtim“... Ca nimenea nu este, carele s3 poata face ca 
din durerile cele foarte iuti... ale podagrei s3 simta desfatarea dulce, care 
o simte din glasul cel cu intocmire al aladutelor“ (1, pag. 152). 

In acelaş paragraf, autorul integreazi fenomenul fizic-acustic in ex- 
plicarea senzatiilor auditive. El arata cA orice senzatie este un produs al 
actiunii senzoriale şi intelectuale totodataé. İn continuare, autorul exem- 
plificü fenomenul acustic al sunetului care actioneaza asupra organului 
auditiv pentru ca in urmü sA se nascü senzatia auditiva ca fenomen psi- 
hologic (1, pag. 151). 

İn capitolul urmğötor asupra imaginatiei (De puterea de a inchipui), 
autorul arata ca imaginatia se intemeiaza pe senzatii anterioare. Cu cit 
acestea sint mai recente, cu atit forta de imaginatie este mai mare: ca 
muzica pe care ai auzit-o ieri, aceea mai tare ti-o inchipuiesti... decit 
cea care de mult o ai auzit” (1, pag. 151). 

İn partea rezervataö Eticei, Mic u, se ocupa pe larg de afecte, pe care le 
numeşte patimi (capit. X). El imparte patimile in pldcute şi neplacute 
(1, pag, 176): ,,Cele placute sint pre care le urmeazA desfdtarea“. Printre 
afectele placute, bucuria este ,,treapta cea mai de frunte a desfatarii“. 
Un alt afect este veselia. Remarcam aci un element al relatiei art3-reali- 
tate, ca oglindire in arta a afectelor: ,,din veselie şi din bucurie — scrie 
Micu — vine inca şi jocul, sürirca şi plesnirea palmelor“ (1, pag. 178). 

Sam uil Micu cunoştea probabil şi glasurile bisericeşti sau cel pu- 
tin, rinduiala lor pe care a desprins-o in activitatea sa clericala. İn paragra- 
fele referitoare la ratiune din Psihologia sa Micu scrie: ,,si iaraşi cinta 
beserica duminica sara la glas unu, c& omul este jivind cuvintatoare“ 
(adica fiinta rationala) (1, pag. 166). 

Estetica imitatiei o aplica Micu in arta plastica: ,,Pentru ce zici cü 
icoana aceea e frumoasa? Au nu pentru ca bine şi intocma arata pre acela 
pre care le inchipuieşte?“. Preferinta data de M i cu picturii poate fi ex- 
plicata prin cunoaşterea mai temeinic3 a acestei arte, atita vreme cit un 
alt reprezentant ale familiei, Efrem Micu, a activat ca pictor la Viena 
şi Budapesta. , 

Potrivit esteticii luminilor, Samuil Micu atribuie teatrului o va- 
loare şi un rol inca mai important decit cel al muzicii sau picturii. In 
gindirea luminista teatrul joacé un rol de frunte in transformarea mora- 
vurilor: ,,Teatrul e ca o scoala de fapte bune“. Ideea fusese amplu dez- 
batuta de Diderot şi ea va reveni adesea la cürturarii romani din 
secolul XIX (1, pag. 196). 

In timp ce in scrierilelui Samuil Micu consideratiile muzicale sini 
prezente mai cu seama in problemele de psihologie, un contemporan al 
sau, Gheorghe Şincai, le incadreaza in cele de acustica. . 

İn Invatitura fireascü spre surparea superstitiei norodului, tradusa du- 
pa Helmuth şi adaptata realitatilor locale, Gheorghe Şincai 
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isi propune, asemenea multor seriitori luministi, sa lupte pentru cunoas- 
terea ştüintifica de cötre popor a fenomenelor naturii şi vietii. 

In capitolul Despre sunet al cartii sale, dupa ce explicd elasticitatea 
aerului, Sincai arata ca ,,sunetul nu e alta far& numai o tremuricioas3 
mişcare a aerului“; şi in continuare: »trupurile care au mare elasticitate 
mai repede şi mai indelung sund. Aceasta e pricina c3 aşa de mult tine 
sunetul clopotelor celor de fonta al glajilor şi al strunelor celor incordate“ 
(S.N,). 

In aplicarea acestor principii asupra superstitiilor, Sincai preci- 
zeaza: ,aşa dara nebunie este a tinea ci pentru sunetul cel falnic al clo- 
potelor, care se aude citeodaté, va muri cineva; pentru ca stiut lucru este 
ca trupurile cele moi precum sint züpada şi apa tulbur3 sunetul, din care 
lesne se poate pricepe pentru ce işi schimba si clopotele sunetul lor mai 
de multe ori“ (2, pag. 125—126). 

Dupa ce vorbeste despre viteza sunetului (mai mare de 920.000 ori 
decit a luminii), Sincai explic& ecoul: eho este o rösunare care se 
arunca inapoi prin alte trupuri si noi, de doua, de trei si de mai multe 
ori o simtim si pricepem“ (1, pag. 127). 

Ideile luministe in consideratiile de artö ale celor doi cdrturari ex- 
prima formatia si activitatea lor creatoare in coniditiile epocii pe care o 
ilustreaza. Studiile de filozofie ale lui Samuil Micu la Viena, intre 
1766—1772, traducerile sale din Esop, Marmontel ete., sint doar 
citeva surse ale gindirii sale luministe. Marmontel, scriitor luminist 
de larga circulatie, autor al unei Arte poetice va rümine multi vreme in 
preocuparile cörturarilor romani pind la Eliade Radulescu Şİ ge- 
neratia patruzecioptistilor. 

Gheorghe Sincai, el insusi, are la bazd studii de filozofie, si 
pedagogie la Viena. La Blaj, el preda retorica şi arta poetic& si scrie chiar 
versuri inspirate din realitatile populare, ca şi un poem, inchinatla 1804, 
lui Napoleon. 

Se stie ca retorica şi arta poetic’ erau strins legate de muzica inca 
din epoca Renasterii. Metrii antici erau deprinşi de scolarii epocii prin 
intermediul unor coruri polifonice, aşa ca acelea editate la Braşov, in 
1548, de Honnterus. 

In epoca Scolii Ardelene, notiuni de art& poeticü va cuprinde Grame- 
tica romdneascü scrisa de Dimitrie Eustatievici la Brasov, in 
1957. In capitolul De prosodie autorul descrie diferitele categorii de me- 
tri, stihuri si ritmuri, dind exemple de versuri romanesti dupa respec- 
tivele tipare. Fara sa cuprinda implicatii muzicale directe, cartea lui 
Kustatievici este pretioasA pentru inceputul ce-1 reprezinta, pen- 
tru un initial temei in studiul ritmului muzicii romaneşti ca şi peniru 
contributia sa la dezvoltarea unui vocabular al ştiinifei filologice şi 
muzicale. 


Din cuvintele adoptate de cörturarul braşovean vom remarca ex- 
presia de ritm mentinutA pind azi in filologie şi muzicologie deopotriva. 
İn sehimb, notiunea de vreme avea in acea epoca o acceptiune filolo- 
gicü (Eustatievici) ca timp gramatical, filozofici (Samuil Micu) 
in corelatia timp-spatiu, in fine muzicologicad, in sens de timp muzical 
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(Feodor Burada in a sa Gramatica romdneascé in fundamentul 
ghitarei, din 1829). Muzicianul ieşean scria astfel in cartea sa: ,nota 
intreagd are patru vremi” (in sensul de timpi muzicali, ai masuri 
de 4/4). 

Retorica a fost şi ea in epoca luminilor o stiinta determinant in 
teoria muzicii din epoca baroca. İn corelatia text-melodic, primul ter- 
men a cucerit intiietatea şi a impus muzicii propriile sale legi. Monte- 
verdi afirma chiar cd: L’orazione sia padrona della musica e non 
serva“. S-a dezvoltat o intreagö retoricü a melodiei cu formule preluate 
din arta vorbirii, exprimind procedeele acesteia: exordium narratio, 
proprositio, peroratio, confirmatio etc. 

Un ecou indepörtat al acestui fenomen il intilnim in scrierile lui 
Anton Pann, continuator in felul sau al cörturarilor latinisti. in 
Bazul teoretic si practic al musicii bisericeşti (1845), el arata ca o buna 
interpretare a cintörilor se bazeazi pe o buna cunoaştere a gramaticii 
şi retoricii. Arta unui cintöret se poate judeca ,,de oricare cunoaşte gra- 
matica, adicü din gldsuirea propozitiilor cu pazirea tonurillor ultime, 
penultime şi antepenultime; cum de cel ce cunoaste ritorica, i se pot 
judeca suişurile, pogorişurile rüpausele şi cele de sint dupa regula cu- 
vintului” (6, pag. 42). 

Este evident ci muzica psaltica fiind o muzica legata de text, stiin- 
tele legate de cuvint se impun ca cel mai prefios auxiliar. 

İn anii in care Descartes serie cartile sale, ini tara noastra 
romanul loan Caioni, cötre 1652 şi germanul Daniel Seer notau 
melodii de dansuri şi cintece romanesti, muzica ordinard, dupa cum o 
numea Mersenne. 

İn secolul urmitor, aceeasi muzica era prezentata, in, spectacolele 
teatrale ale elevilor de la Blaj. Ea consta din ,,citeva cintece popularc 
romaöneşti cintate de actori” (quatuor aut quinque cantionibus Valahicis), 
dupa cum scria A. Rednic, in anul 1756. 

Un alt spectacol teatral cu muzica, probabil populara, s-a jucat la 
Brasov in anii 70 ai aceluiasi secol cu prilejul unei nunti söseşti ai cürci 
eroi sint püstori romani. Textul piesei e comunicat de Sulzer in car” 
tea sa Geschichte der transalpinischen Daciens (1781). 

In fine, in aceeasi carte Sulzer ne vorbeste pe larg despre muzica 
popularö romaneasca (dansuri, cintece, datini, lautari etc.). 

Ceea ce vom retine din consideratiile sale asupra muzicii romaneşti 
va fi problema trasaturilor specifice nationale ale acesteia. In acea epoca 
folcloristica inci nu aparuse. Lumea europeana cunostea doar trasa- 
turile unor muzici nationale mai evoluate: italiana, franceza sau ger- 
mana şi acestea cu multa aproximatie. Prin serierile unor luminişti ca 
Rousseau 09) Condorcet, Herder preocuparile merg in spre 
studiul limbilor, folclorului sau al limbajului muzical. Sulzer are me- 
ritul de a fi analizat trasöturile muzicii romöneşti in comparatie cu cea 
turceascd, greceascA auzitü in Principate. Dupü Sulzer, se numara 
printre trösöturile muzicii romaneşti, diatonismul, İn structura melo- 
dicü şi modulatii, monodia, isonul la evinta, cvarta. El merge şi mai 
departe şi incearcü a descifra origini strüvechi, ilire ale muzicii ro- 
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maneşti, tot aşa dupü cum atribuie cöluşarilor o origine roman. İn 
ciuda explicatiilor neştiintifice ale procesului etnogenezei, argumentele: 
$i preocuparile privind trasüturile muzicii romaneşti sint mentinute şi 
reluate de alti cürturari ai epocii ca Samuil Micu sau Eftimie 
Murgu, la 1830. 

O alta marturie asupra muzicii romaneşti o constituie Dictionarul 
romdn-latin al lui Samuil Micu (1801). In paginile acestui dictionar 
sint ineadrate citeva cuvinte exprimind .genuri muzicale, instrumente, 
datini. Dintre acestea amintim: 


— alauta — floer 

— bucin (bucinatoriu) — fluer 

— caluşeri — hora 

— cinta — horese 

— chiot — gurduna 

— chiuitura — nota (zicala) 
— cimpoaie — surla 

— coardü — trimbita 

— cobza — tured, turca 
— colind — joc 

— dipla — vioara 

— doba 

— drimba 


İntr-o alta lucrare a sa, Scurtü cunoştinfd a istoriet Romdnilor seris3. 
catre 1800, Samuil Micu aminteşte de asemenea citeva datini mu- 
zicale ale poporului. Astfel, el vorbeşte despre strigdturile din timpul 
jocurilor populare, despre colinda şi despre jocurile de iarnd (Ludus 
Juvenales), la 24—25 decembrie (12, pag. 249). 

Un alt reprezentant al Scolii Ardelene este doctorul Vasile P opp. 
Acesta, in teza sa de doctorat Disertatie asupra inmormintdarii la Romdni 
(1817) cuprinde citeva date asupra muzicii populare römöneşti: boce- 
tele şi dansurile Tunebre (10, pag. 43). 

Progresul ideilor luministe a determinat schimböiri in viata muzicala, 
in atitudinea oamenilor fata de muzica. Apar diletantul, care nu mai 
considera nedemnö cultivarea muzicii ca distractie proprie. La curtea 
din Bucuresti a lui Alexandru Ipsilante, familia domnitorului 
facea muzica de camera. 

Domnitorul, el insuşi un iubitor al muzicii literelor $i picturii, or- 
ganizase la curtea sa o orchestri simfonicd si intretinuse corespondenta 


cu Metastasio, ilustrul seriitor luminist. 

Dupa de abia o generatie, diletantul va cuceri boierimea şi chiar 
burghezia, cöci muzica devine un obiect al bunei educatii. E ceca ce 
rezulta din scrisoarea negustorului Büluta din Bucureşti (1818) dornic 
de a asigura fiicei sale o cultura muzical3ö Şi cunoasterea clavirului. 

Apar manuale destinate instructiei muzicale, unele manuscrise, altele 
aparute mai tirziu in tipar, ca-acea Gramaticé muzicalğ a lui Burada 
(1829). Diletantismul va cunoaste perspective sociale prin sölile de mu- 
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zicé şi concertele in saloanele protipendadei sau societatile eorale, ce 
vor deveni un fenomen propriu intregului secol al XIX-lea. 


Prin scrierile lor, cürturarii Şcolğ Ardelene au meritul de a fi cul- 
tivat şi raspindit in popor o cunoaştere inaintata a artei muzicale, fe- 
nomen important al culturii. Continuatorii lor, reprezentind o epoca de 
vertiginoasé ascensiune sociala şi spirituala, vor relua ideile luministe, 
integrindu-le in curentele epocii şi adaptindu-le fenomenelor culturii 
romaneşti. Scrierile unor Eliade Radulescu, Cezar Boliac, 


Nicolae Filimon s.a. vor adopta adesea gindirea luminilor cu 
reflexe nemijlocite asupra artei muzicale. 
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Enlightenment elements in the Romanian musical culture in the epoch 
of the Transylvanian school. 


Romeo Ghircoiasiu 
Abstract 


The writers belonging to the Transylvanian School (1750—1820) adopt, in 
some of their conceptions, the ideas of the Enlightenment. 


iz 


Their psycological, ethical, historical, philosophical or ethnographic writings 
(original or in translations) include problems like: the fair,.art, perfections, folk 
genres and the specific features of Romanian folk music. 

The Romanian musical life promoted during that period the western as well 
as the folk music. The dilettantism appeared first at the feudal courts, then with the 
nobility and bourgeoisie. Works of musical instructions were written during the 
same period. 

Elements of the Englightenment were to be handed over in the Romanian 
musical culture of the 19th century. 


Les idées du siecle des lumieres dans la culture musicale roumaine dö 
I,Ecole transylvaine. 


Romeo Ghircoiasiu 


Resume 


Les €erivains faisant partie de VEcole transylvaine (1750—1820) adoptent dans 
certaines de leurs conceptions, les idées du siécle des lumieéres. 

Leurs é€crits de psychologie, d”ethique, d”histoire, de philosophie ou d’éthno- 
graphie (originaux ou traductions) traitent entre autres: du beau, de l’art, de la 
perfection, des affects, des genres folkloriques ainsi que des traits spöcifiques 
de la musique populaire roumaine. 

La vie musicale roumaine favorise, pendant cette période, la musique occi- 
dentale et la musique populaire. On voit apparaitre ,le dilettante“ aux cours 
féodales et ensuite dans les rangs des boyards et de la bourgeoisie. On rédige des 
manuels destinés a Tinstruction musicale. 

Des idées du siécle des lumiéres passeront ensuite dans la culture musicale 
roumaine du XIX-e siécle. 


İ1pocBeTHTEVbHble 3JIeMeHTbI B PYMbIHCKOH MY3bIKaJIbDHOH KyVIBType 9T0XH 
TPQHCUA b60 RCKOÜ WIKOAbI 


Pomeo Tupkosuny 
Pe3iome 


Tincarevin, crpynnapopaunbie B Tpaxcuavsanckott wuxoae (1750—~1820), socupunumator 
OHHH 13 MHpOBO33peHHİÜ MpOcBeTHTeAbNbIX Hel. Lx mcHxXonornyeckne, əTHUeCKHe, HCTODP HüeC- 
kHe, PuAOcoPpeKue WAN STHOrpadHyecKHe npospezemnisi (opuTEHAZIDHbİ€ HTH. TEPEBONbİ) COMep- 
*aT NpoOAeMbI KAK: KDaCOTBO, HCKyCeTBO, siekrEl, PombkAOpHie 2KaHpEl HE: crrennbHqeckne 
HEPTbi PYMBIHCKOH HapOAHOH My3bİKH. 

Pyasirexası Myabika,ıbHası 2KH3Hb B STO BPEM?İ BBULBHTaeT 3arianmyıo M HapoAnyıo MY3BİKy. 
Hossəsercsi AuseTauT B beonayıbnbix ABOpHaX, a 3aTeM B PABaXx öosipeTBa H Öypəkyasmın. Tİumyr- 
CA YHCÖHHKH, NpeANasayeHHple My3blKA/TBHOMy OÖyuenmio. TİpocBeTHTE/bHDİ€ ƏVTeMEHTBİ TpoHHK- 
HYT B pyubiHCy10 MYSbIKaIbHyIO KyAbTypy XIX-ro Beka. 
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Elemente der Aufklürung in der rumönischen Musikkultur zur Zeit der 
Siebenbürgischen Schule. 


Romeo Ghircoiasiu 
Zusammenfassung 


Die in der Scoala Ardeleand (1750—1820) vereinigten Schriftsteller eigneten 
sich in manchen ihrer Auffassungen aufklarerische Idee an. 

Thre psychologischen, ethischen, geschichtlichen, philosophischen oder etno- 
graphischen Schriften (Originalschriften oder Ubersetzungen) umfassen Probleme 
wie: das Schéne, die Kunst, die Vollkommenheit, die Affekte, die folkloristischen 
Gattungen, die Musikwissenschaft und die charakteristischen Züge der rumdni- 
schen Volksmusik. 

Das rumdnische Musikleben fördert in dieser Zeit die abendlindische Musik 
und die Volksmusik. An den Fürstenhöfen und spater unter den Bojaren und 
Bürgen tucht der Musigliebhaber auf. Es vverden Lehrbücher für den Musikun- 
terricht geschrieben. 


Aufklürungselemente werden in die rumönische Musikkultur des XIX. Jahr- 
hunderts übertragen. 


CINTECUL DE CATANIE DIN BIHOR, O SPECIE DISTINCTA 
A LIRICIE OCAZIONALE 


TRAIAN MİRZA 


İntre aspectele care impun folclorul muzical al Bihorului atentiei 
specialistilor, pe ling& puternica sa personalitate ca grai muzical re- 
gional, marea vechime si indiscutabila sa autenticitate sta, desigur, si 
masiva lui reprezentare in publicatiile folclorice de pina acum. Precum 
atesta insa cercetaürile de teren din ultimii ani, cele peste 1.000 melodii 
bihorene cuprinse in colectii sint departe de a cuprinde bogatia folclo- 
rica a intregului tinut şi intreaga sa varietate genuistica. Lipsesc inca 
din aceste colectii creatiile copiilor, cintecul de leagan, paparuda si alte 
genuri mai marunte, identificate aici ca şi in alte parti ale {arii sau, 
cum e cazul unora (ca Lioara) numai aici. İn cele ce urmeazd vom pre- 
zenta cintecul de cütünie care, intr-o microzona a judetului Bihor, se 
constituie ca o categorie distinctü a folclorului muzical ridicind, cu 
aceasta,, o importantü problema de ordin taxonomic. 

Se cuvine ins§ sa precizam din bun inceput ca pentru literatura 
noastrü de specialitate notiunea cintecului de cötönie nu este o noutate, 
cüci pe parcursul a mai bine de un veac, incepind cu culegerea din: 1838 
a lui N. Pauleti, in publicatiile din 1855 şi 1866 ale lui V. Alec- 
sandri, in culegerile lui Ioan Urban Jarnik şi Andrei 
Birseanu (1885), Eminescu si ale altora, dar mai consistent in 
culegerile şi publicatiile din prima jumatate a secolului al XX-lea, ala- 
turi de numeroasele creatii folclorice ce inoada teme din cele mai dife- 
rite gasim şi o bogata creatie cataneasca, in cea mai mare parte a sa 
cintaté, parte numai scrisü (1). Impreund cu dansurile ostdsesti* oin- 
tecele şi versurile catanesti vin ‘astfel sa intregeascaü imaginea unei bo- 
gate creatii populare ce vine dintr-o epoca in care interesul pentru fol- 
clor se infiripa, creste şi ajunge in pragul marilor generalizüri. Dar 
daca existenta cintecului de catanie este atestata constant pe tot acest 
parcurs aceasta a fost impusd mai mult de componentul sau tematic pu- 
ternic individualizat si suficient, dintr-un unghi de vedere strict literar, 
pentru a fi considerat ca o specie distinctü a liricei populare (cf. 2). Mai 
putin s-a impus acest cintec prin componentul sau structural-muzical 
ori şi prin functia particularü pe care el o avea in anumite locuri ale 
tari. SA explicitam insa, in cele ce urmeazö, asertiunea noastrü de 
mai sus. : 


3) Privitor la acestea vezi: Ghircoiasiu, R. Contribufü la istoria muzicii 
romdnesti, Edit. Muz. Bucuresti, 1963 (Cap. VI). 
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İn acceptiunea folcloristicei literare, cuprinzatorul gen liric include 
citeva specii generate şi diversificate de insdsi viata.omului şi de cursul 
ei istoric. Ün anumit continut de viata, ce devine insuşi continutul poe- 
tic al unor creatii, di astfel numele şi definitia unei anumite specii (cf. 2 
pag. 141). Cintecul de catdnie este şi el legat de un anumit continut de 
viata, de o anumit8 etapa din dezvoltarea istorica a vietii sociale. Ge- 
neza şi cristalizarea sa este legaté de creerea armatelor nationale şi in- 
stituirea serviciului militar obligatoriu ce avea sa inlöture vechiul sistem 
al armatelor de mercenari si ridicarea gloatelor doar la mare primejdie. 
Ori, in conditiile trecutelor regimuri exploatatoare si oprimatoare acest 
serviciu insemma, pentru oamenii din popor, scoaterea lor din rosturile 
vietii, lipsirea familiilor de cele mai vrednice brate de munca, aminarea 
casatoriilor prolectate ori şi punerea acestora sub semnul incertitudinei, 
persecutii şi batjocuri, desconsiderarea ca om şi atitea alte umiliri mc- 
rale. Mai de mult, cind serviciul militar era de lungü duratö, pina la 
7 ani, şi cind numaörul ceior chemati in armata era mai limitat (adica 
proportional cu numarul locuitorilor unui sat) recrutarea numai a citorva 
si, cum se intimpla cel mai des, a celor mai sdraci cadea ca o nöpasta 
asupra celor sortiti Nu erau astfel rare cazurile cind flacdii cüutau sa 
se eschiveze incorporarii in armatö, trecind muntii dintr-o parte in alta 
ori preferind, ca solutie, şi trecerea in haiducie, şi nu erau rare nici 
cazurile cind cei fugiti erau urmaüriti de potere, cind oamenii erau duşi 
İn armata prin viclesug, prinşi cu arcanul, precum araté Creanga 
in ale sale Amintiri. Sub aspectul suferintelor morale mai Gramatica era 
situatia feciorilor romani din Transilvania care crau instruiti in limba 
streinü, de comandanti streini care nu le aratau nici o intelegere, erau 
trimisi pe front prin tari streine, tocmai prin Italia, Bosnia, Galitia, 
‘pentru. scopurile hraparctei famili a Habsburgilor. Cum ne-o spune 
Gh. Barit, prin Transilvania secolului trecut cei care plecau la ar- 
mata erau insotiti de femeile satului cu bocete, ca la inmormintare; 
oamenii ajunsesera de fapt sü deosebeasca ,,moartea buna“ de ,,moartea 
in cütünie” sau de ,moartea in streini”. Pentru oamenii din popor ser- 
viciul in armata trecutului insemna deci nenumarate suferinte şi po- 
veri pe suflet ce s-au cerut incifrate intr-o bogata şi complexa creatie 
lirica. in cea mai mare parte a barbatilor plecati, dar in bund masura 
şi a femeilor şi fetelor rümase acasa. 

Dir, motive ce se vor descoperi usor pe parcursul studiului de fata 
considerüm c& este superfluu a ilustra acum intregul continut al aces- 
tor creatii; in schimb, un enunt al celor mai frecvente şi mai caracte- 
ristice teme şi motive tematice poate fi, oricum, util. Se impun in acest 
sens: despartirea de casö, defamilie şi de munca, uncorisi numararea 
zilelor care au mai rümas pind la incorporare (motiv similar celui in- 
tilnit şi in cintecele de nunta si de inmormintare); descrierea vietii grele 
din armatğ şi a peripetiilor din cursul razboaielor (tema asemanatoare 
celei a töranilor proletarizati şi emigrati); mustrarea mamei ca a nöscut 
fecior (Similar mustrürii mamei de cötre fata instreinata); mustrarea şi 
blestemul adresat celor rüspunzötori pentru nenumaratele vieti sacri- 
ficate in rüzboaie, fierbintea dorintü de pace a celor plecati ca şi a celor 
rümaşi acasd; revolta fata de indatoririle nedrepte: dorinta — deseori 
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obsesivü — de a evada din armatü ş.a. Sint deci teme, unele inodate 
altora mai vechi (ca cele proprii nuntii, inmormintarii), altele relativ 
mai recente si care evidentiazd, mai mult ca orice, atitudinea dominant 
negativd a maselor populare fata de armata şi rdzboaiele orinduirilor 
trecute"”. Sint desigur si teme ce dezvaluie si alte atitudini, cA armata 
era uneori dorita, din fudulie de cAtre unii (pentru cA puftaü uniform3, 
sabie, pusca, aveau un cal), dar si pentru cü din mai multe rele puteau 
alege pe cel ma" mic. Dincolo de toate acestea se impune a fi relevata 
o dramatica contradictie ce marca atitudinea poporului faté de armata 
si razboaie; pentru ci poporul şi-a iubit din totdeauna tara si a luptat 
cu eroism pentru ea in vremuri de cumpöna, el nu putea iubi ini acelaş 
timp statul feudal şi burghezo- moşieresc şi institutiile lui. Astfel ca 
oricit de perseverent si eroic s-a manifestat patriotismul poporului, in 
viata sa din trecut aceasta inaltü valoare morala a fost umbrita, limi- 
tata, din cauze istorice obiective. O atare atitudine negativa şi contra- 
dictorie nu se putea schimba, de fapt, de cit o data cu transformarea 
din temelii a regimului social-politic din tara (3 pag. 103—116). 

Cintecul de catanie (,,de catane”, ,,de militarie“, ,,de militie” cum i 
se mai spune in diferite locuri ale {arii) este inclus — precum am mai 
aratat —- in numeroase colectii de folclor, fie el literar ori muzical, ce 
reprezinti mai toate tinuturile tarii. Precum atesta İnsa colectiile, in 
privinta reprezentarii contributia cea mai masiva — aproape 90% — o 
aduc tinuturile intracarpatice, fapt ce ar explica, pe linga conditiile spe- 
cifice mentionate, de ce transilvaneanul ,,cdtanie“ s-a impus in denu- 
mirea cea mai uzuala, am putea spune consacrata, a acestei specii fol- 
clorice. 

Citeva alte aspecte pe care le dezvölufe colectiile fac apoi oportune 
şi alte observatii in a caror context materialul prezentat de noi se parti- 
cularizeaza in chip evident. 

a) Este de observat, in primul rind, c& ceea ce folcloristica noastra 
considera in general creatie catüneasca şi cintec catanese cuprinde de 
fapt douğü categorii de creatii legate de prilefuri diferite si cu mod de 
existenta diferit. De o parte sint cele care aduc in prim plan rdzboiul 
cu toate consecintele sale, deci un fenomen mai sporadic, aparind la 
intervale de timp mai mari şi niciodata la fel. Creatiile motivate de 
rüzboi general sau de anume rdzboaie** au particularitatea de a trece 


*) Un exemplu in acest sens 11 constituie versurile serise ale soldatului Tomut 
İn care el marturiseste rdspicat cü a facut razboiul de nevoie şi cü l-a urit. Je- 
laniile lui se tin lant. E ,scirbit şi suparat” sau ,amarit si mort de foamie“, 
doarme ,,pe rüzoale”, puşca si sabia fi ,minca viata“... Acasö, norodul s-a im- 
praéstiat, spinii au umplut pümintul, fetele au rümas fdrd draguti, orfanii umbla 
din poartaü in poarta, muierile varsa lacrimi (1 pag. 21). 

88) İn 1893 Bibicescu publica astfel un ,manuscript“ türünesc despre 
,0 bütaiü din 1866“ (respectiv badtdlia de la Sadova). Se cunoaşte apoi un cintec 
anume al razboiului austro-prusac, altul al campaniei din Bosnia, altul al raz- 
boiului ,din Frantie®. Anumite ,creatii cütüneşti, aratai Brailoiu au trait 
vremelnic numai in anume unitati ale armatei, numai pe anume fronturi sau, 
numai in anume tinuturi“ (1 pag. 44—59). 
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o vreme in fondul pasiv al folclorului, pentru a reinvia apoi o data cu 
faptele din care s-a nöscut”. De alta parte sint creatiile motivate de 
recrutarea in armatö, un eveniment constant, repetat cam la aceleasi 
date de peste an si in acelasi fel, eveniment care, in sinul colectivita- 
tilor noastre süteşti cu viata traditionald, a inceput sö fie incörcat, inca 
mai demult, cu semnificatia marilor momente ale vietii, semnificatia 
.trecerii” de la o stare la alta şi de la o faza la alta, intocmai ca naş- 
terea, casdtoria şi moartea. Acolo mai ales unde conditiile de viata per- 
miteau paralelismul de semnificatii evenimentul era marcat de citeva 
proceduri spectaculare, de uni veritabil ceremonial al plecürü la recru- 
tare sau la armaté şi cürula fi erau integrate şi insemnate productii 
artistice, unele proprii, altele provenind din rindul celor neocazionale. 
In rindul productiilor artistice proprii sint de amintit citeva dansuri 
fecioreşti ca arcanul de prin nordul Moldovei şi bürbuncul (de la germ. 
Werbung) din partea de nord-est a Transilvaniei, executate in trecut cu 
prilejul recrutarii (ar astazi fara diferenta de prilej), precum şi cin- 
tecul vocal din unele locuri ale Transilvaniei numit: ,,al feciorilor cind 
merg la sintare“ (sintare == recrutare) sau mai pe scurt ,,al ragutelor“, 
,hora catanelor”, lingé care sta şi comunul ,,cintec de catanie“. 

b) Din considerarea laolalté a celor doud categorii de creatii cata- 
neşti amintite mai inainte rezulta, oarecum, şi locul ambiguu pe care 
specialiştii 11 acordü cintecului de cötünie in sistematica folclorului 
nostru; cici in toate colectiile, fie ele de folclor literar ori muzical, el 
este inclus in) marea categorie a liricei neocazionale. 

c) Este de observat apoi faptul cd, din punct de vedere muzical, 
cintecul de catönie cuprins in colectii** apeleaza la melodiile altor genuri 
lirice mai vechi: ale doinei şi cintecului propriu-zis, ale melodiilor vo- 
cale de dans, pe alocuri si la melodiile bocetului, ori si ale altor cate- 
gorii specifice unora dintre zone (ca melodiile zise ,,de strigat“ din 
Nasaud). Referirile scrise in acest sens converg spre aceeasi constatare™* 
Ca un corolar al acestei situatii sta faptul ca in multe zone folclorice — 
ca in cea mai mare parte a Transilvaniei — tematica cataneasca este 


* YTot de la BrAiloiu aflüm cum o culegere efectuatü İn august 1940 in 
jud. Muscel a güsit in plinü floare cintecele, pind atunci uitate, ale razboiului 
din 1916—1918 (idem pag. 41). 

ss) Au fost cercetate de noi colectiile urmötoare: 1. Kiriak, D. G.: Cintece 
populare romédnesti; Edit. Muz. Bucuresti, 1960; 2. Breazul, G.: Patrium Car- 
men, Edit. Serisul Romanesc, Craiova, f. a. 3. Ciobanu, Gh. —Nicole scu, 
V.: 200 cintece si doine; E.S.P.L.A. 1955; 4. Cocisiu, L: Cintece populare vomd- 
nesti; Edit. Muz. Bucuresti 1963, 5. Cocisiu, I: Folclor muzical din jud. 
Tirnava-mare; Sighisoara, 1944; 6. Brediceanu, T.: 170 melodii populare din 
Maramures; ES.P.LA. 1957, 7. Zamfir, C. şi colectiv; 132 cintece si 
jocuri din Nüşdud, Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 8. Comişel, E: Antologie fol- 
cloricü din Tinutul Püdurenilor (Hunedoara); Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 9. Ursu, 
N.: Cintece şi jocuri din Valea Almdşului (Banat), Edit. Muz. Bucureşti, 1958: 
10. Carp, P.—Amzulescu, Al: Cintece şi jocuri din Muscel, Edit. Muz. 
Bucuresti, 1964; 11, Nicolescu, V.—Prichici, C: Cintece si jocuri popu- 
lare din Moldova; Edit. Muz. Bucuresti, 1958; 12. Bartok, B.: Volksmusik der 
Rumdnen von Maramures; Drei Masken, Verlag, Miinchen, 1923; 13. Bartok, B.: 
Rumanian Folk Music; vol. II; Martinus Nijhoff, the Hague, 1967. 

#*t) Precum arati Br ailoiu, versurile cütüneşti din zona Sucevei se cinta 
pe o melodie lirica de jale, varianta localA a ,,doinei propriu-zise" (1 pag. 68). 
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vehiculatü de o mare diversitate de melodii sau, cum dovedesc reali- 
tatile altor tinuturi, ea recurge la o multitudine de stiluri ale liricei 
muzicale*, Din punct de vedere muzical, cintecul de cüönünie din cea 
mai mare parte a fdrii mu are deci o melodicé proprie, iar in zone mai 
Testrinse nu are un caracter unitar. 

Exceptiile in aceasta privintü sint putine şi privesc cu deosebire 
citeva zone din Ardeal. Pentru sudul Ardealului, de pildi, Ilarion 
Cocişiu semnala, cel dintii, existenta unor cintece »de cadtane“ care, 
prin tematica şi melodiile lor ,par a creea un gen aparte“(!), adaugind 
İnsa ca ,,desi au teme caracteristice, flAcdij cinta pe aceste melodii si 
alte texte“ (5 pag. 415). Dar, fie pentru ci numirul acestor cintece 
este redus (abia 7 in cele douğ colectii ale sale), fie pentru ca pe me- 
lodiile lor se cinta şi alte texte, poate şi din prudenta, asupra cöreia 
avertizeaza insüşi formularea ca ele ,,par”, doar, a creea un gen aparte, 
ele sint incluse de autor categoriei cintecelor propriu-zise. Mentiunea 
se impune totusi şi ciştigü consistenti in urma cercetirilor de teren 
mai recente™ care atestü pentru aceasta parte a törii un numör cu mult 
mai mare de cintece cütüneşti şi care, pe lingü o tematica proprie, au 
Şİ un caracter unitar din punct de vedere muzical. 


İn rindul celor cca. 850 melodii bihorene pe care le cuprinde recenta 
colectie a lui Bartok, Rumanian Folk Music, stau si 24 cin- 
tece cu tematica de cütanie””” ce provin din 13 localitaéti ale zonei Be- 
iuş—Vaşcau. Dar, ca si cintecele de acest fel din cea mai mare parte 
a farii, ele nu au o melodie proprie, nu sint unitare din punct de vedere 
muzical, ci se constitulesc ca variante melodice apropiate unora dintre 
cintecele propriu-zise locale sau ialtora de circulatie mai larga, parte 
din ele şi unor cintece vocale de dans. 

Cercetörile pe care le-am efectuat in ultimii ani in Bihor ne-au per- 
mis sa identificdm aici şi cintece de cötönie care, pe lingi un compo- 
nent tematic propriu, au şi tras&turi muzicale unitare care le deosebesc 
in chip evident de toate celelalte cintece bihorene. Ele provin deocam- 
data din 10 localitéti din imprejurimile oraşului Oradea, dar este de 
aşteptat sa fie identificate şi in alte localitAti din: aceast% zona, inca 
putin cercetata sub raportul folclorului s3u muzical. 


*) Pentru alte tinuturi (?) Breazul mentioneaza ca ,de cele mai multe 
ori cintecele de militie au caracterul de tristete al doinelor; alteori recrutii, tn 
grup, pleaca... in cintece de militie si de lume, petrecuti de cei ramasi in sat..., 
cintecele lor fiind atunci de caracter mai viu, mai voinicese şi ftnvioradtor“ 
(3 pag. 247). 


55) Variante apropiate ale acestui cintec de c&tdnie se güsesc İn recenta co- 
lectie Cite doruri sint pe lume, editatté in 1969 de Casa creafiei populare a jud. 
Brasov, sub ingrijirea profesorilor Ganea, V. si Weber, M., precum si in 
colectia, incü nepublicatö, de cintece populare din zona Agnita, inregistrate de 
noi İn 1966 şi care se aflA in Arhiva de folclor a Conservatorului de muzicü 
»G. Dima“ din Cluj, pe benzile de magnetofon nr. 884 şi 885. 


**) Dartök, B.: Rumanian Folk Music, vol. II: Haga, 1967: cintecele nr. 9, 


38a), 47 c, 53 b, 56 f, 58h, 58 1, 67 g, 91 a, 108 h, 109 a, 124 b, 125 b, 149, 202 d, 229d, 
291, 391a 414 b, 416 b, 425 a, 493 b. 
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Din relatörile subiectilor chestionati de noi (bötrini si bürbati mai in 
virsté care au facut armata sub stöpinirea hasburgicü, in timpul regi- 
mului burghezo- -mosieresc al Roméaniei dintre cele dou8 razboie mon- 
diale, in timpul vremelnicei ocupatii hortiste a unei parti din Ardeal si 
inj anii de dupa Eliberare, pind prin 1948) rezulta clar ca, in localitatile 
din care provin, aceste: cintece erau integrate unui ceremonial al plecari li 
feciorilor la recrutare, ceremonial diversificat firesc de unele proceduri 
locale, dar care dezvaluie, peste tot, aceleeasi semnificatii, şi afirma 
acelaş caracter spectacular. Eliminind detaliile descrierii sale, retinem 
acum din acest ceremonial doar momentele şi procedurile mai semnifi- 
cative: 

— Gatirea, de cötre dragute, a ,,penei de clop“, sədodla distinctiva 
a celor ce trebuiau sa plece; 

— Intrunirile, dup& muncile de peste zi, ale feciorilor avizati, im- 
bracati sArbatoreste si cu pana la clop, plimbarile lor pe mijlocul uli- 
telor, vizitarea rudeniilor, a prietenilor şi mai cu seama a dragutelor lor, 
moment marcat de cintarea impreuna a cintecului numit ,,al feciorilor 
cind merg ta sintare“; 

— Plecarea din centrul de comunğ, intr-un cadru festiv şi spectacular, 
asemanator nuntii: in cürute pavoazate cu drapele, trase de cai, si ei impo- 
dobiti, insotiti de muzicanti, incolonati, cu ‘autoritatile comunale in 
frunte, intr-o goanaü de intrecere, pind in Oradea, centrul de recrutare 
pentru aceste localitati; momentul era puncat des de executia de cötre 
muzicanti, a diferitelor melodii, dar mai des de amintitul cintec ,,al fe- 
ciorilor cind merg la sintare“. 

— Inapoierea, cind feciorii stiau de acum, fiecare, la ce arma au 
fost recrutati şi cind, inainte de a intra in sat, coborau din cörute, for- 
mau rinduri prin prinderea pe dupa cap, cintau acelaşi cintec, alter- 
nindu-l frecvent cu un dans fecioresc, pind in mijlocul satului. 

Tinind seama de prilejul şi cadrul in care se executa acest cintec 
(ceea ce nu exclude, fireşte, executarea lui şi in alte momente) ne-am 
putea astepta ca in comparatie cu marele numür al celorlalte cintece 
cu tematica de catünie şi rüzboi din restul törii, tematica lui sü fie mai 
limitata; intre altele si pentru ca oricit de puternice şi complexe ar fi 
mişcörile sufletesti provocate de acest eveniment, in centrul framinta- 
rilor celui recrutat şi mai ales in confruntarea manifestörilor sale cu 
opinia satului sint doar citeva. Putinele cintece de catanie din zona 
Oradiei dezvaluie totuşi o tematicü ce parcurge o arie larga de framin- 
tari şi preocupöri, de la simpla descriere a pregatirilor de plecare — 
grevate insa de inerente poveri pe suflet — pind la izbucnirea de re- 
volta fata de indatoririle nedrepte. 

Despre pregötirile de plecare vorbesc temele cu caracter descriptiv: 


Cind cotunö m-o luat 
Mindra, pana mi-o gatat 
Cu prima şi cu mörifele 
Si-i placa möicufii mele; 


Cind pa ulit-am plecat 
Mindru, ie s-o leganat. 


(Coroian Florian, 57 ani, Nojorid, 3 I 1970) 


sau: 


Vine-o carte. si-o porunca 
Din trii frati? unu sd ducö, 
S-atunci, daca-i treab-ase 
Gata, maicö, chimese; 

Si o gata cu cretele 
Neamtului si-i fie jele 

De tineretele mele. 


(Berche Ioan, 56 ani, Girisul Crisului 2 IV 1966). 


O grea povoara pe suflet purtau cei care lasau in urma o familie 
cu situatie materiala precara, cum spun versurile: 


De unde catana pleaca 
Ramine casa saraca; 
hmin boii injugat’ 

Si pörinti suparat’; 
24min boii in restele 
Şi pörint” in mare jele. 


(gna Ana, 42 ani, Toboliu, 4 II 1969). 


Grea de suportat era şi despartirea de iubita: 


Fu ma duc, mindra, mü duc 
İn urma me creasca nuc; 
Creasca nuc increngurat 
Ramii, mindrö, cu banat. 


(Mindras Vasile, 61 ani, Miersig, 3 If 1966). 


Despre privatiunile la care se asteptau flacaii in armata trecutuluy 
mörturisesc versurile: 


Cind cotunğ m-o luat 

Doamne, mindru m-o jurat 

Si pa pita, si pa sare 

Si n-am nici o sarbatoare; 

Numa una la Craciun 

S-aceia, mergind pa drum; 

Numa una la Drostele (Drostele == Pastiy 
S-aceie, plingind cu jele 


(igna Petru, 46 ani, Sinicolaul roman, 4 11 1969). 
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Fata de implacabila poruncd a stöpinirii, cei chemati la armata nu 
aveau de cit sü-şi exteriorizeze amara consolare: 


Daca m-o luat, oi mere 

Ca n-am prunci, nici am muiere 
Numa doua surorele; 

Daca m-o luat, m-oi duce 

cü, N-am muiere, nici am prunci 
De cit doua surori dulci. 


(idern), — 


sau sü adreseze, celor care le pricinuiau atitea amaraciuni, cuvinte de 
admonestare ce erau insotite deseori si de blestem: 


Neamtule, cruce te bata 
Cum duci pruncii de la tata 
Si feciorii de la fata! 


(Barbiş Petru, 67 ani, Cheresig, 3 IV 1969) 


sau: $ 


Minince-te focu, mneamtu 
De tinör m-ai pus in lantul 


(Mirza 1oan, 39 ani, Sintandrei, 18 1 1970). 


Dupa cum reiese din cele ardtate pind aci cintecul de cötünie apar- 
fine, tematic şi functional, unui strat mai recent al folclorului nostru. 
Din punct de vedere structural insö, cintecul de c&tdnie al zonei Oradea 
prezinta insemnate aspecte traditionale. 

‘ Versul sau cu structura tetrapodica pirica dovedeste a avea si aici, 
ca in genurile mai vechi, un rol important in structurarea unitatilor 
morfologice de ordin ritmic si melodic. 

Ritmul, cumulativ şi silabic, in form masuratö sau cvasi-mösuratö 
$i intr-o mişcare ce variazA intre Moderato şi Larghetto, este structurat 
in serii de cite 8 (7) timpi ritmici pentru cite un rind melodic si in for- 
mule tetrasilabice (frecvent ionic minor, dispondeu şi peonul 4 mare) 
corespunzatoare emistihurilor. In citeva cintece inregistrate dupa o in- 
terpretare individuala, ritmul adoptü forma unui parlando-rubato. 

Melodia, de aspect silabic şi mixt (silabic şi melismatic) foloseste ma- 
terialul sonor al unui hexacord major sau al unui mixolidic, amplificat 
uneori cu cvarta inferioara de sprijin (si cu eventuale sunete de trecere) 
Şİ incheind, fara exceptie, pe treapta a I-a. 

Fata de aceste aspecte comune, alte citeva, ca mersul melodic, forma 
arhitectonicü şi treptele pe care se aseazA cezurile interioare, intervin 
pentru a diferentia intre ele aceste cintece in doud grupe ce corespund 
aproximativ microzonelor din care provin. 

O prima grupü prezintü astfel: o strofi de douğ rinduri melodice, 
amplificaté uneori prin repetarea ultimului rind, cezurA interioard pe 


122 


treapta a I-a; un profil boltit si descendent segmentat de abia 2—3 for- 
mule melodice distincte, precum arat8 urmatoarele exemple’. 


Exemplul 1 
Mg. 1990/15 Toboliu, Bihor 
Inf. Osvat Petru, 46 ani 
Cules 21 IX 1966 


la ar - ma - (tö, au la plu - gu. 


Exemplul 2 
Col. Mirza Toboliu, Bihor 
Inf. Igna Ana, 42 ani 
Cules 4 II 1969 


Exemplul 3 
Col. Mirza Cheresig, Bihor 
Inf. Barbis Petru, 67 ani 
Cules 2 IV 1966 


*) Sursa documentului sonor trimite la benzile de magnetofon din Arhiva de 
folclor a Conservatorului ,,G. Dima" din Cluj si la colectia personala. Toate exem- 
plele sint culese si transcrise de autorul acestui studiu. 
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Exemplul 4 


Mg. 1867/20 Cheresig, Bihor 
Inf. Bui Ioan, 43 ani 
Cules 2 IV 1966 


Moderato, poco rubato 


4) frei 
— 
_si Cind co-tu ~ nö m-o lua tu 
“A cay —aə m 
mmm, 
Doam. - ne, min- dru mo ju-~ ra - ty 


Exemplul 5 


Col. Mirza Girişul Crisului, Bihor 
Irf. Abrudan Florian, 37 ani 
Cules 3 IV 1966 


Exemplul 6 
Mg. 1990/4 Sintandrei, Bihor 
Inf. Cavajdan D-tru, 71 ani 
Cules 18 1 1970 
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Exemplul 7 
Mg. 1990/5  Sintandrei, Bihor 
Inf. Mirza Ioan, 39 ani 
Cules 18 I 1970 


A doua grup prezinta: o strofi obişnuita din trei rinduri melodice, 
amplificati şi aceasta uneori prin repetarea rindului trei, cezuri inte- 
rioare pe treptele 5 şi 1 (un singur cintec — exemplul 13 — excepteaza 
in aceasta privint&é, aducind cezurile interioare pe 5 şi 3), un profil mai 
sinuos şi mai frümintat in care paşi melodici treptati alterneaza cu sal- 
turi de tertö, evarta, cvinta, ce apar in locuri din .cele mai neaşteptate. 


Exemplul 8 
Mg. 1010/47 . Miersig, Bihor 
Inf. grup de barbati 
Cules 3 11 1966 


Exemplul 9 
Mg. 1990/54 Cordau, Bihor 
Inf. Mos Traian, 24 ani 
Cules 21 II 1970 


Cind co - tu- nö m-o lu - ət 


Doam —- ne, min - dru m-o ju- rat, m 


Exemplul 10 
Mg. 1990/55 Cordau, Bihor 
Inf. Hanga Maria, 68 ani 
Cules 21 II 1970 


Andante (4 = 68) 


Exemplul 11 
Mg. 1990/56 Haieu, Bihor 
Inf. Ardelean Gh. 75 ani 
Cules 18 II 1970 
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Exemplul 12 
Col. Mirza Sinicolaul roman, Bihor 
Inf. Igna Petru, 45 ani 
Cules 4 II 1969 


Moderat, {4 4 } 


poco rubato 


ei Cind,cd~- la - na m-o lu ~ at, mai 


Exemplul 13 
Mg. 1990/8 Nojorid, Bihor 
Inf. Coroian Florian, 57 ani 
Cules 3 I 1970 


J =96(poco rubato} 
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Exemplul 14 
‘Col. Mirza Girisul Crisului, Bihor 
Inf. Berche Ioan, 56 ani 
Cules 2 TV 1966 


Parlando rubato 


a- por, Vi - ne-o car - te sşi-o po- run ~ cə 
ə 00 _ 
—- 0 eo asma ə. —— 
fa ptt ms q —...r.r....mx. uu mamır” Ki , 


Hai Din trif frati ou - nu sd du- cə 


s —— “A 


Si-a- tunci, da — ca-i trea-ba-a - se, mö 


Cu trüasaturile structurale arötate, cintecul de catönie al zonei Oradea 
se deosebeste substantial de toate celelalte cintece lirice bihorene pentru 
care sint caracteristice structuri sonore pentatonice (hemitonice şi anhe- 
mitonice), structuri cu substrat pentatonic, structuri modale lidice si acus- 
tice şi care prezinta o bipolaritate in relatiile 1—2 (cadenta bihoreand) sau 
I—VI (pendularca major-minor). El se deosebeşte şi de unitarul cintec 
ritual de nunta ca şi de unele colinde de pe un teritoriu mai larg al 
Transilvaniei pentru care hexacodul major est> tot atit de caracteristic, 
dar care nu ating cu materialul lor sonor spatiul mixolidicului, prezinta 
obişnuit in forma lor arhitectonicA un refren şi o cadentare in relatia 
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2—1. (Nu uitam, desigur, cü sint in Bihor şi cintece rituale de nunta cu ca- 
dentarea 2—1, ca şi cintecul de cdtanie din zona Oradea deci, dar acestea 
apar cu mult mai departe, tocmai in zona invecinatü Zarandului şi Hu- 
nedoarei). 

Fata de locul ambiguu pe care cintecul de catönie al intregei tari 1-a 
ocupat pind acum in sistematica folclorului romanesc, cel al zonei Oradea, 
analizat mai sus, se impune pentru un loc mai precis. Potrivit sistema- 
tizdrilor curente, el poate fi integrat mai multor categorii, interferate 
İns3 in citeva privinte. Ca mod de realizare artisticü (poetico-muzicala) 
el apartine marei categorii de creatii rice in al caror cadru el se par- 
ticularizeaza 1nsa tematic, structural-muzical, ca mod şi prilej de exe- 
cutie, precum şi prin sexul celor ce-l practica. cu predileetie. Ca 
prilei şi mod de executie el apartine astfel categoriilor folclorice oca- 
zionale de executie colectivd, prin continut (tematic deci) el se integreaza 
ciclului ce polarizeazü evenimentele mai importante ale viefii omulut, iar 
prin cei ce-l practica predilect el se integreaza unui repertoriu specific 
bürbütesc. Caracterul unitar de ordin tematic şi structural-muzical prin 
care acest cintec se deosebeşte de toate celelalte categorii de cintece fac 
ca el sa fie privit ca o specie distincta atit a liricei poetice cit şi a celei 
muzicale. 


Generat, cum am mai aratat, de conditiile social-politice ale veacu- 
rilor XVIII—XIX, astözi depasite, cintecul de cütanie surprins de noi mai 
tröieşte doar in memoria localnicilor. Dar incü mai de mult, si probabil 
in concomitenté cu forma sa clasica, o evadare din cadrul strict al pri- 
lejului si functiei sale in cimpul mai larg al liricei s-a putut face in chipul 
cel mai firesc. Ca un prim moment al acestei evadöri poate fi conside- 
rata executia individuala şi neocazionala; dintr-o forma mdasurata a rit- 
mului s-a ajuns astfel la un parlando-rubato, de care aminteam, şi caruia 
i s-au adöugat si alte aspecte care il apropie de cintecul propriu-zis (vezi 
exemplul 14). Cind pe melodiile astfel transformate se aplica si alte tex- 
te poetice, mai intii cele inrudite tematic, integrarea in cintecul propriu- 
zis poate fi considerata ca incheiata. In acest fel cintecul de cötönie a- 
limenteaza pe celdlalt cu propriile-i elemente melodice. Este dealtfel 
explicatia ca in zona folclorici a Oradiei citeva cintece propriu-zise ce 
apartin unui repertoriu barbütesc se constituiesc ca variante melodice 
apropiate ale clasicului cintec de catanie local. 1ata, mai jos, doua astfel 
de exemple: 


Exemplul 15 


Col. Mirza Tobaliu, Bihor 
Inf. Munteanu Ioan, 75 ani 
Cules 21 IX 1966 


Andante (4 =64 poco rubato 
F R 


, x —— 
i — 
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Exemplul 16 


Col. Mirza Cheresig, Bihor 
Inf. Lazar Traian, 52 ani 
Cules 25 VII 1963 


—————— 
rman .— x / 5 


— — 


Variante de acest fel se güsesc chiar şi mai departe (vezi, de pilda, 
Bartok, R.F.M. vol. İl nr. 52 d si 52 e). 


Cu cele ardtate mai sus cintecul de cötünie al zonei Oradea isi afir- 
ma o importanta polivalenta. El se constituie, in primul rind, ca un. 
document pretios pentru cunoaşterea vietii din trecut a poporului nostru. 
Alaturi de alte genuri şi specii, cele mai multe cunoscute şi in alte parti, 
altele mai putin sau de loc cunoscute acolo (vergel, lioara, cintec de 
stavar, cintec la claca de calcat fuioare), cintecul de catanie analizat releva 
apoi efervescenta creatoare, talentul si capacitatea bihorenilor de a elabora, 
pe temeiul legilor tipizarii, categorii folclorice clar conturate şi deferen- 
tiate İntre ele (tematic, functional şi structural-muzical) si intr-un chip 
inca neatestat pentru alte zone. El vine, in fine, sa intregeasca imaginea 
pe care o avem asupra genurilor şi speciilor folclorului bihorean si, cu 
el, a intregei tari. 
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Military song from the Bihor district, a distinctive species of the folk İyrical 
songs sungny at special occasions, 


Traian Mirza 


Abstract 


Compared to the military song from all over our country songs that usually 
have the different tunes belonging to the unoccasional lyrics, the songs collected 
by the author in a small area of the Bihor district have several particular fea- 
tures. 

They make part of a special ceremony before lads are enrolled and are performed 
by a group and possess a unnitary tune, that distinguishes them from all the other 
lyrical songs, already known, belonging to that area. 

Our conclusion, is that these aspects should be regarded as belonging from 
the functional theme and musical point of view, to a distinctive species of the 
occasional folk lyrics. 


Chant de soldats de Bihor, une espéce distincte de la musique 
lyrique occasionelle 


Treian Mirza 


Résumé 


Les chants de soldats de la plupart des régions de Roumanie font normale- 
ment appel aux diverses mélodies de la musique lyrique sans caractére occa- 
sionnel (et sont inclus par les folkloristes dans le cadre plus large de cette mu- 
sique lyrique); par contre, les chants recueillis par Pauteur dans une microzone 
du district de Bihor ont, sous certains aspects, plusieurs particularités. Ces chants 
font partie d’un cérémonial du départ des jeunes gens pour le centre de recru- 
tement; ils sont chantés en groupe et ont des mélodies propres spécifiques qui les 
différencient de tous les autres chants lyriques locaux, connus jusqu’a présent. 
Tous ces aspects ménent a la conclusion qu’on doit considérer ces chants comme 
appartenant, du point de vue fonctionnel, thématique et musical, a une espece 
distincte de la musique lyrique populaire occasionnelle. 
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əCov zaTckası necs” B yesne Buxopa — oco6piii pug cayualinoli aupuKu 


Tpası Mup3a 
Peswme 


B cpaBuenun € COVVLATCKHMH  TECHSİMİİ, pacırpocTpaHöHEEİMH. mo Oonbuieli yacru CTPAHBİ, 
KOTOPbI€ OObMHO COZepəokaT pa3yıHUHBİ€ MEVOAHH. HECİTyMaİHOH AHPHKH H KOTODbİ€ BEKVTOHATOTC, 
COÖH paTeVi MH B ÖO,Te€ HHPOKH€ paMKH, CyIHECTBYİOT HECHH, KOTOPbI€ Obi COĞDaHBI ABTODOM 
B MAVIEHBKOİİ 30He yesua Buxopa, OTHUATOMHMHECSİ B HEKOTOpbiX OTHOLMEHHSİX. ÖHH. BİÇHOMEHBİ B 
HEDEMOHHO OTb€34a PEKDPYTOB, HCHOMHAIOTCH TPyTTOİ co COĞCTBEHHOH €AHHOİ MEHOHHEH, Ko- 
TOpası OT/THua€T HX OT BCEX APYTHX MECTHDİX JIHPHUeCKUX HECHEİİ,  HƏBECTHDİX MO CHX Nop. Yka- 
SaHHbi€ BHMPİ TECHH. HDHBOAST K 3aKMOUeHHIO, YTOSTH OKKA3HOHAIbHbIe TeCHH TPEHAZUTXKaT 
(PYHKMHOHATbHO TeMaTH4ecKH H MY3bIKaIbHO K OMHOMY OCOĞOMy BHAY HaponHoH mupuKu. 


Das Soldatenlied aus Bihor, eine besondere Gattung der Gelegenheits- 
gebundenen Volkslyrik 


Traian Mirza 


Zusammenfassung 


Im Vergleich zu dem Soldatenliedern aus dem grössten Teil des Landes, welche 
für gevvöhnlich die verschiedenen Melodien der nicht an bestimmte Gelenhciten 
gebundenen Lyrik verwenden (und von den Sammlern in den weiteren Bereich 
dieser Gattung eingeschlossen werden), unterscheiden sich die vom Verfasser 
innerhalb des begrenzten Bazirkes von Bihor gesammelten Soldatenlieder durch 
einige besondere Eigentiimlichkeiten. Sie sind dem Abschiedszeremoniell der zur 
Armee einrückenden Burschen eingeordnet, werden im Gemeinschaftsgesang aus- 
geführt und haben eine eigene, einheitliche Melodik, welche sie von allen bisher 
gekannten lyrischen Liedern dieses Bezirkes unterscheidet. Die ervvahnten Aspekte 
führen zur Folgerung, dass diese Lieder vom funktionalen, thematischen und 
musikalischen Standpunkt aus als eine besondere Gattung der gelegenheitsgebun. 
denen Volksiyrik betrachtet werden müssen. 
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STRUCTURA RITMICA İN CINTECUL PROPRIU-ZIS DE STIL 
MODERN $i NOU. 


ILEANA SZENIK 


Trasaturile structurale ale stilului modern şi nou in cintecul propriu- 
zis romAnesc sint rezultatul unei transformöri treptate. Transformarea 
se petrece atit in baza legitatilor muzicale interne in cadrul stilului 
vechi, cit şi datoritü elementelor noi asimilate in urma actiunii unor 
factori externi (5). Cristalizarea noilor elemente de stil consta deci in 
imbinarea armonioasa, in cadrul noilor forme, a elementelor noi asimi- 
late cu cele vechi, inca valabile. 

Una din caile transformaörii, şi putem afirma ca cea mai evidenta, 
const’ in renuntarea la melisme şi transformarea treptata a ritmului 
liber intr-un ritm maüsurat, pentru ca intr-o faza urmatoare sa se for- 
meze dupaü aceste modele, precum şi dupa modele ritmice existente in 
alte genuri, un sistem ritmic bine conturat, Nu mai putinü importanta 
are şi largirea liniei melodice care, paralel cu aparitia refrenelor de dife- 
rite dimensiuni sau cu alte cadi de amplificare ale rindurilor şi strofei 
melodice, participi activ la conturarea formulelor ritmice caracteristice. 

İntr-un studiu anterior (10) ne-am ocupat cu modalitatile amplifi- 
cörii strofei melodice, urmind ca aici sa completüm cele constatate atunci 
şi cu latura ritmica a fenomenului. Vom dezbate urmadtoarele aspecte: 

1. Cristalizarea si stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato- 
ului in faza de trecere. 

2 Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe 
versuri obisnuite; principii de modificare ale lor. 

3. Modificirile ritmului, ca urmare a atasarii refrenelor de sprijin. 

4. Structura ritmici a refrenelor cintate pe dimensiunea unui rind 
melodic. 

1. Cristalizarea si stereotipizarea unor formule ritmice ale rubato-ulut 
in faza de trecere. ı 

Multe melodii de stil vechi şi-au püstrat — in linia melodica şi in 
structura arhitectonici — toate trasüturile muzicale ale tipului caruia 
ii apartin, dar au suferit o modernizare prin inlaturarea ornamentelor 
şi prin stereotipizarea unor formule ritmice. Acestea din urmü au de- 
venit formule caracteristice mai ales in faza premoderna şi moderna; 
ele şi-au pastrat insa valabilitatea şi in faza cea mai noua a dezvoltarii. 

Schema ritmicA de baza a melodiilor cu ritm liber — valori de op- 
timi, corespunzind m&surii unui vers tetrapodic (8 sau 7 silabe) — su- 
ferA anumite modificiri in executia parlando-rubato, prin prelungirea 


133 


variabila, improvizatoricd, a duratei unor sunete din schem3 (1). Pre- 
lungirile afecteaz{ mai ales sunetul cintat pe ultima silab4 din vers, 
dar şi oricare alt sunet. Ceea ce caracterizeazi faza de transformare a 
stilului de interpretare este tocmai inldturarea treptatd a libertatii im- 
provizatorice; prelungirile se stabilesc din ce in ce mai mult pe anumite 
silabe şi cu o durataé din ce in ce mai bine definit&, conturind astfel 
formule constante şi maösurate. 

Din prelungirea proportional-crescindü a ultimelor dou3 sunete co- 
respunzatoare celui de al patrulea picior metric din vers, se va contura 
o formula ritmicaü foarte caracteristica: 


mür 


Pe linga aceasta se mai observa, in faza premodern3, o stabilizare a 
duratei unor sunete prelungite; in cadrul formulci cintate pe emistih 
vor aparea trei sunete scurte şi unul lung (raportul dintre scurt-lung 
find de 1:3). Prelungirea cade pe oricare din cele patru sunote: 


TT. Bec TD bəl DTD seater dD 


Se observa ins& o preferinté pentru prelungirea silabei a treia din pri- 
mul emistih, dupa cum reiese si din exemplul de mai jos: 


"asom?mn:1$ 


SI lar ver- de İrei qra - na - te 


Jd oa) 


Ce mi-ai spus tu mi-e-o da- ta 


mili 


€5 tu nu mai faci ar - mə- ta. 


“ 
nr.84 


Schema ritmicé elementara poate sa se modifice uneori si prin aug- 
mentarea direct proportionalA a unor grupe de sunete ce corespund 
unui picior metric (in, loc de doudé optimi — doua pütrimi) sau douad 
picioare metrice (patru patrimi in loc de patru optimi). Acestea, ca si 
prelungirile unor sunete, iau forme stereotipizate si se combina cu alte 
formule ale ritmului mösurat, ca in exemplul de mai jos: 
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Foa- fe ver-de si-o a-lu - nə 
4. | 

Bu~ nö sea~ra, min- dra, bu - na, 
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Bu- nö sea- rə, min- drö, bu- na 


Aceste formule cu urme de rubatizdri (corespunzind unui emistih) 
se pot incadra in mösuri de °/4 sau */4 şi se combina cu formulele emisti- 
hurilor cintate pe optimi (mösuri de 4/s), fapt ce explica fenomenul sesi- 
zat de cötre G. Ciobanu, c& in melodiile moderne sint foarte frec- 
vente schimbarile de mösuri (5). 

2. Cele mai caracteristice formule ritmice in rindurile cintate pe versurt 
obisnuite; principii de modificare a lor. 

Varietatea combinatiilor ritmice ce apar uneori la o singura melodie 
mai ampli ne surprinde la o prima vedere, dar confruntarea unei serii 
mai numeroase de melodii arata cd, in fond, sint prezente abia citeva 
formule. Ingeniozitatea muzicala populara opereaza insa cu ele in asa 
fel, incit din combinarea lor rezulta un ritm multiform gi totusi bine in- 
chegat in cadrul unitatii strofei, folosirea lor fiind dirijata de anumite 
principii unitare. 

Luind ca bazö segmentul ritmic corespunzütor unui vers (adica for- 
mula unui rind melodic) se constaté ca mai frecvente urmatoarele 
scheme ritmice (bineinteles, presupunind existenta şi a altor combinatii 
posibile): 


, 
d 


z 


ue awe 
533: 


/ 


- 


nu... 


— 


ə 
d 


. 


ib 
| 
ə 


e ee €£— 
.— 


2 


®@ .— 


135 


14004 
12030: 
2 043 
277575 
£ 23:24 


İn ordinea pe care am stabilit-o in acest tabel, am İncercat, in limita 
posibilitatilor, s& urmörim paralel criteriul importantei şi al frecventei. 
İn acest sens am considerat cA sint mai importante formulele care se 
repeta, aceleasi, in cadrul unei strofe, formulele rindurilor initiale Si 
ale celor de incheiere a strofelor, dupaü care urmeazd formulele rindu- 
rilor mediane. Succesiunea de patru, respectiv opt patrimi, ar fi posibilA 
teoretic, dar in aceasta forma nu am intilnit-o decit sporadic; formele 
lor reale sint modificate si se va vorbi de ele mai jos. Trebuie si mai 
menfionam ca nu am introdus in tabel variantele catalectice ale tuturor 
formulelor, deoarece in transerieri ele sint mentionate sporadic; existenta 
lor este presupus3 din moment ce textul contine si versuri catalectice; 
de altfel ele sint completate frecvent cu silaba de completare mdi 
sau of. 

Formula nr. 1 este singura care — in melodiile analizate pina acum 
— constituie, prin repetare, ritmul unei strofe intregi. 

Formula nr. 2 — impreund cu nr. 1 — este frecventA atit ca formula 
a rindului initial, cit şi ca a rindului de incheiere a strofei. 

Formula nr. 3 — augmentare partiala a celei de sub nr. 2 — apare 
‘mai mult ca formula a rindului de incheiere. 

Dintre cele dou8 variante ale formulei nr. 4 (varianta augmentata a 
celei de sub 7) se pare ci forma initiala este cea catalectica, din care 
deriva forma acatalecticd, prin divizarea valorii de doime, intr-una 
scurta şi una lunga (optime — paütrime cu punct). Conduce spre aceasta 
presupunere faptul cd, inafara de formula nr. 4/b, acest fel de celuld 
cadentialö nu apare decit in rindurile cintate pe versuri amplificate cu 
silabe supranumerare, unde, in mod analog, ia nastere tot prin divizarea 
doimii (vom reveni asupra acestui caz mai incolo). Raportul de 1:3 1-am 
mai intilnit in formulele ce poartü urme de rubatiz3ri si il vom mai 
intilni, in continuare şi in: unele forme de modific3ri cu caracter com- 
pensatoriu. Am greşi insö, dac& 1e-am ingloba pe toate trei in aceeasi 
categorie; in primul rind din cauza procedeului diferit care le-a generat 
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(divizare, alungire, modificare compensatorie), in al doilea rind pentru 
ca, celula provenita din divizare are un loc stabil atit in rindul melodic, 
cit şi In strofa (ocupa ultimul picior metric din vers, in formula finala 
şi la cezura principal3), pe cind celulele provenite din alungire sau 
modificare compensatorie, pot sü apara in oricare picior metric. 

Formula nr. 5 este prezenté numai in rindurile melodice amplificate 
interior, pe intinderea a doud versuri, unde ea reprezinta ritmul pri- 
mului vers, completindu-se pe cel de al doilea vers cu o alta formula 
cu caracter conclusiv, cel mai des cu inversarea sa (formula nr. 2). 

Formulele nr. 6 şi 7 apar numai in rinduri mediane, mai ales in 
strofele proportionate in trei sectiuni (1--1-L1 sau 1+2+1 sau 2+2+1 
rinduri). Daca cea de a doua sectiune a strofei este amplificata la dublu, 
adica pe o linie melodica se cinté dou& versuri (10), formula ritmicü 
nr. 7 se repeta de obicei sau, mai rar, se asociaza cu alta formuld. 

Formula nr. 8 apare mai rar in melodiile cu un ritm bine crista- 
lizat; este de obicei formula rindului initial a unor melodii cu inter- 
pretare poco-rubato. 

Formulele nr. 9 şi 10 nu au fost gdsite in forma lor de bazö, decit 
modificate, dupa cum se va vedea mai jos. 

Formulele mai sus enumerate le putem considera drept scheme de 
bazü, deoarece in timpul cintarii ele suferA frecvent diferite modificdri, 
fie arbitrare, fie reprezentative unui stil de interpretare zonal, in care 
caz ele vor deveni constante. Alteori şi modificdrile arbitrare devin 
constante pentru a se supune unui rationament impus de simtul si- 
metriel. 

Alungirea arbitrarü a unor sunete este rezultatul unei rubatizöri sau, 
ceea ce este mai verosimil, este o ramasitaé a interpretörii libere, in 
formele inca necristalizate din punct de vedere ritmic. Ea afecteaza de 
obicei unul dintre sunetele formulei bipodice (deci cintate pe emistih): 
mai frecvent ultimul sunet din vers sau din emistih, sau cel de al trei- 
lea sunet din primul emistih (adicüi prima silabü din cel de al doilea 
picior metric), mai rar alte sunete. 

Valoarea sunetelor alungite este uneori nedefinitaü (notata cu co- 
roana), alteori ea completeazaü durata globalü a formulei la o müsurü 
de 3/1 (ca in formulele exemplului nr. 3). 

Sint foarte reprezentative formulele in care alungirea la o valoare 
definitü a silabei a treia, completeaza durata globalaü a formulei rindului 
melodic la o durata prezenta intr-un alt rind al strofei, cu care echili- 
breaza simetria strofei intregi: 


, , ho 
niisonemini. 


İn mod frecvent güsim la sfirşit de rind, mai ales la cezura prin- 
cipala şi la cea finala, doimi alungite la o valoare dubla: 
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Ele sint subliniate de multe ori şi de o pauza cu o durata nedefinita. 

Modificürile ce intervin in interiorul unei celule ritmice de douad 
optimi sau de douğ patrimi (corespunzind unui picior metric din vers) 
nu afecteaza durata globala a rindului melodic. Cele doud sunete mo- 
dificate (scurt-lung sau lung-scurt), in raport de 1:3, 3:1, sau pentru 
optimi 1:2, 2:1, isi compenseazü reciproc valoarea, pastrind aceeasi du- 
rata globalaü a celulei, Posibilitatile de combinatie, intre ele, sau cu ce- 
lule compuse din valori egale, sint iatit de multiple, incit ne mulfumim 
cu citeva exemple: 
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In folosirea unor astfel de formule se observa o oarecare caracteristica 
zonala sau regionala; aşa, de exempiu, combinatiile raporturilor de 
1:3, 3:1 pe valori de patrimi sint frecvente in Ardeal şi in Moldova, 
iar pe valori de optimi, in Moldova. 

İn mod aparte trebuie s4 ne ocupüm de compensarea valorilor in 
raport de 1:2, 2:1. Dupa cum reiese din tabelul de mai sus, acest raport 
poate sü apara şi in cadrul unei ritmicitati binare, in forma de triolet. 
İn regiunile subcarpatice ale Munteniei ele iau insa o forma ternara şi 
ramin stabile pe intreg parcursul melodiei (3, p. 38). Chiar şi saficul 
are aici o varianta ternara: 
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Ceea ce ne determina sd alaturüm astfel de formule celor binare ale 
stilului modern si nou (desi aparent ele ar face parte din sistemul giusto 
silabicului) este faptul cd, variantele ‘acelorasi melodii pot sa apara 
chiar şi in aceleaşi zone cu ritm binar şi ca, ele pot fi deduse cu uşu- 
rinta din formulele modificate, prin compensare, in triolet; ele repre- 
zinta deci numai una din caracteristicile zonale ale aceluiasi sistem 
ritmic. 

Din cele de mai sus se poate afirma ca specificul ritmului dini rin- 
durile melodice cintate pe versuri obişnuite consta in urmatoarele: 

— Este un ritm mösurat, silabic, conceput pe maüsura versului te- 
trapodic, cu variantele catalectice respective, sau cu frecvente comple- 
tari cu mdi, mö, sau of. 

— Foloseste valori indivizibile de optimi, patrimi, doimi, nu fac 
parte din valorile de bazi pa&trimea cu punct şi optimea cu punct, şi 
nici valorile formulelor ternare, care sint valori derivate (desi se com- 
porta la fel ca şi valorile de baza, adica sint indivizibile). Procedeul de 
divizare apare la sfirşit de rind, cind un vers acatalectic se aplica pe o 
formul catalecticü (in acest caz patrimea se divizeaza in doua optimi, 
sau doimea in optime şi patrime cu punct, ca in formula nr. 4 din ta- 
belul schemelor ritmice), divizüri mai apar in cazul amplificrii ver- 
sului, despre care vom vorbi mai jos. 

— Modificdrile care afecteaza ritmul unei perechi de silabe sint 
modificari interioare si au caracter compensatoriu. 

— Unitatea de baz3 este formula corespunzötoare unui emistih. Uni- 
tütile de baz& pot fi incadrate in m&suri de 1/s sau 4/4; formulele ce 
dau mösuri de 5/4, desi au oarecare stabilitate, apartin formelor unel 
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faze de trecere; formulele ternare au caracter zonal, se contureazai in 
maösuri de %/s, cu toate combinatiile posibile, sau 17/s. Alungirile con- 
stante, cu tendinté de simetrizare largesc mösura de 4/4 la %/s. Accen- 
tuam ca, valorile fiind indivizibile, mösurile stabilite nu se supun regu- 
lilor de accentuare ale ritmului apusean. 

3. Modificdrile ritmului ca urmare a ataşürit unor refrene de sprijin. 

Este un fenomen foarte frecvent si caracteristic pentru faza de tre- 
cere a cintecului propriu-zis de la stilul vechi la cel modern, fenomen 
Ce se pastreaza, ca element de stil, si in faza de cristalizare. 

C. Brailoiu analizeaza citeva cazuri de amplificare, fara a intra 
in amanunte: ,,Alunecarea adaoselor metrice caütre o emancipare a lor 
este atit de subtili, incit ar necesita o investigatie specialü. Ne mul- 
tumim sa-i indicüm limitele“ (2, p. 108) Dupa ce intr-un studiu ante- 
rior (10) am prezentat aspectele melodice ale acestui fenomen, il vom 
urmari in continuare din punct de vedere ritmic. Vom prezenta cele 
semnalate de catre C. Bradiloiu, aducind şi citeva aspecte noi. 

Pornind de la completarile de silabe duble ale versului, C. Br a- 
iloiu constata ca: ,,...se va naşte un decasilab aparent; afara de 
cazul cind, detasindu-se, nu se schimba intr-un embrion de refren, cin- 
tat, de preferinta, ...pe un cuvint bisilabic independent, mai ales pe 
Leano (sau, şi pe o eventuala completare anterioara: mdi, Leano). Elibe- 
rindu-se de vers, acest piric hipermetric nu antreneaza neapörat o arm- 
plificare a inciziei melodice la care se göseşte cuplat. İntr-o familie nu- 
meroasa de cintece lirice recente, el (piricul n.n.) introduce o noua ,,ma- 
sura”, dar cei doi timpi care o compun se obtin prin diviziunea celor 
douğ valori lungi ale dezinentei, caracteristice unui intreg stil. Presu- 
punind schema ritmica ? 


Pepe 


(mdi) Lea-no 


ae ee 
~~ = we 
oe we 


... Descompunerea arbitrarüi a primei silabe din acest 
refren de sprijin ar crea desigur un al şaselca picior, dar nu ar 
modifica neaparat ritmul“ (2, p. 69 —71). 

Tatğ deci posibilitatea de divizare a valorilor din schemele ritmice 
de bazö, in cazul amplificdrii versului, pe care am amintit-o mai sus. 

Amplificarea, ce intervine dupa un vers complet sau completat, divi- 
zeaza ultimele douğ valori din formula (2), ultima silaba neaccentuata 
(respectiv efectiva silaba de completare) cade, şi ea, pe patrimea acum 
qivizata, eliberind astfel ultimul timp al formulei ritmice pentru a-i da 
loc refrenului de sprijin in cadrul aceleiaşi metrici muzicale. 
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Un aspect care nu figureaza intre exemplele aduse de C. Brailoiu 
este aparitia silabelor supranumerare dupü un vers catalectic necom- 
pletat. İn comparatie cu ritmul melodiei reiese ci, aceste adaosuri sint 
unitati independente, formind un picior metric complet sau chiar douö 
picioare metrice, in plus, şi cu caracter de refren. Dacü s-ar analiza 
versul separat, ar reiesi ca prima silaba a acestor refrene de sprijin 
cade pe timpul neaccentuat al ultimului picior din vers, ca silaba de 
completare, Iata, in exemplele de mai jos, diferenta dintre rezultatul 
analizei metrice-muzicale şi a celei rupte de ritmul muzical: 
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La fel se intimpla si in formulele a cüror ultima valoare a fost initial 
prelungita: 
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İn cazurile de mai sus durata globalü a formulei ritmice rümaüne ne- 
schimbata, amplificarea se petrece doar pe linia versificatiei. Daca unele 
amplificari nu afecteaza durata globala a valorilor din rindul melodic, 
altele insA aduc alungiri şi in linia melodica, implicit şi in formula rit- 
mica, purtind in ele ,germenul unui refren propriu-zis“ (2, p. 108). 

Foarte rar, o astfel de amplificare a duratei rindului are loc dupa 
cezura ritmica, creind un adaos ritmic exterior (in exemplul de mai 
jos silaba müi este un fel de anacruza pentru noua unitate ree 
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Mai frecvent, versul se cinta pe formula de bazö, constind din valori 
de optimi, la care se adauga o formula cu caracter conclusiv: 
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Privind acest exemplu, şi cele analoage, in ansamblul formulei rindului 
melodic, amplificarea ritmica are loc prin repetarea primei formule sau 
prin intercalarea unei formule elementare, adecvate structurii versului, 
respectiv celui de al doilea emistih. İn economia strofei, in formele al 
cöror ritm este bine cristalizat, deci nu are urme de rubatizare, ampli- 
ficirile de acest fel participa la realizarea echilibrului metric muzical 
al strofei intregi, la fel ca şi rindurile duble ale unor cintece de stil 
modern şi nou: 
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Factura motivicd-melodicd a amplificörilor este totdeauna o ,ampli- 
ficare interioara“ (10), fapt pentru care putem considera amplificari- 
ritmice interioare, nu numai pe cele ce provin din divizare, ci si pe 
cele provenite din repetare sau intercalare, deoarece nu dezechilibreaza 
nici structura ritmicd interioari a rindului, nici a strofei, ci se inte- 
greazi in tendinta generalé de simetrizare. 

4. Structura ritmicé a refrenelor cintate pe dimensiunea unui rind 
melodic. 

Structura motivicd a melodiilor din stilul modern şi mou ne-a ara- 
tat cA, o categorie de cintece nu au adevarate refrene muzicale (10) ci 


numai anumite rinduri — de obicei ultimul — cintate pe text de re- 
fren. İn aceastA categorie intra bineinteles, in primul rind ,,pseudore- 
frenele“, pe care melodia ,le minufieşte ca pe simple versuri... sau 


dispar de la o varianta la alta“ (2, p. 104), dar si unele refrene propriu- 
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zise. Punctul in care acestea din urma se intilnesc cu pseudorefrenele 
este functia lor in economia strofei, respectiv revenirea lor in acelasi 
loc de fiecare data a executiei; in schimb dimensiunea, structura interna. 
şi structura ritmicad, diferü esential de cea a versului (2, p. 100); 
ele nu pot fi inlocuite de versuri obişnuite, ca şi pseudore- 
frenele; fiind insa susceptibile de variatii metrice şi ritmice, refrene 
propriu-zise de dimensiuni diferite şi cu ritm diferit se pot imlocui 
unele cu altele, de la o varianta la alta. Cu toate acestea, nu se deose- 
besc printr-un profil melodic special fata de variantele lor premergi- 
toare in evolutie, adica fata de melodiile care nu au refrene sau au nu- 
mai pseudorefrene; pe parcursul evolutiei strofa melodica urmeazö o: 
directie de amplificare prin care le rezerva anumite motive sau rinduri 
melodice, care se transforma dupa structura metric8 a lor (10). 

Nu se abat de la structura versurilor, respectiv de la cea a pseudo- 
refrenelor, citeva refrene ce aduc o singura silabü in plus, la sfirsitul 
refrenului. Ritmul se modifica şi aici ca in cazul refrenelor de sprijin: 
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Interjectiile de la inceputul rindului, cintate pe un sunet lung, nu afec- 
teaza nici ele structura interna a refrenului: 
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İn cele mai mumeroase refrene propriu-zise abaterile de la regulile 
metricii versului obisnuit sint esentiale şi bine sesizabile, din care re- 
zulta şi relevarea altor principii ritmice: 

— Numarul picioarelor metrice este foarte variabil (de la 3—8). 

— Sint frecvenite picioarele catalectice interioare. 

— Piciorul metric poate sa contina trei silabe scurte in loc de dou3. 
In aceste ultime douü trasüturi vedem acelaşi principiu de versificatie 
şi ritmica, ca in cintecele de copii, dealtfel şi refrenele strofice din 
Banat sint astfel struoturate. 
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— Oricare timp este divizibil, dup& cum şi oricare dintre valorile 
de baza ale formulei este divizibila. La picioarele metrice cu trei si- 
labe una dintre optimi se divizeaza in doua şaisprezecimi sau apare 
un triolet pe durata a doua optimi. Doimea şi aici se divide deobicei 
in: optime-pötrime cu punct, ca şi la refrenele de sprijin. 

— Unele formule par sa fie imprumutate din ritmica de dans (ne 
gindim aici la formulele sincopate in primul rind). 

Dam mai jos douğ tabele intocmite din citeva formule ritmice de refren 
propriu-zis, in care se poate urmari diviziunea şi contopirea valorilor, 
concomitent cu schimbarea mumörului de silabe. Deasupra celor doua 
coloane am aratat formulele ritmice de baza, din care pot fi deduse 
formulele refrenelor, pe baza identitatii duratei globale: 
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İn concluzie, specificul ritmului cintecelor propriu-zise de stil mo- 
dern şi nou se contureazö in felul urmötor: 

— Este o diferenta esentialü intre principiile care structureaz3 rin- 
durile cintate pe versuri obişnuite şi intre cele cintate pe refrene; dife- 
renta provine din insasi structura metrica a textului. 

— Principiile riguroase ale rindurilor obişnuite incep s3 se dizolve 
o datü cu aparitia refrenelor de sprijin, intervenind divizarea, interca- 
larea şi repetarea, ce afecteaza mai intii formulele de cadenta. 

— Ritmul refrenelor propriu-zise este constituit dupa principii cu- 
“noscute din alte genuri (melodii de joc, cintece de copii); in cadrul ge- 
nului, ele sint cunoscute deja refrenelor din Banat. Variabilitatea me- 
tricii refrenelor nu dezechilibreazü unitatea ritmica şi metrica-muzicala 
a strofei, deoarece in formele bine cristalizate durata globalaü a fiecörui 
refren corespunde uneia din formulele constituite pe müsura versului 
obişnuit şi care, in majoritatea cazurilor este prezenta in strofa. 
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The rhythmic structure in the Romanian song of modern and new style. 


fleana Szenik 


Abstract 


Following a study concerned with the evolution of the tune aspect of the Ro- 
manian song, the authoress deals here with the changes of rhythm. In the new 
modern stage of development the rhythm is still slow. It is still preserved the ar- 
chaic principle of putting the formulas in accordance with the measure of the line. 
The refrain does not yield to the same laws of versification so that their rhythm 
yields to other principles, found in other genres. The values of the rhythmic for- 
mulas in the refrain can be devided. The rhythm of the refrains integrates itself 
with the stanza due to their entire duration which is the same as the one of a 
usual line. 


La structure rythmique dans le chant proprement dit roumain de style 
moderne et nouveau 


Ileana Szenik 
Résumé 


Apres une étude, faite antérieurement, sur TPaspeet mélodique de Tevolution. 
dans le chant proprement dit roumain, l’auteur s’occupe maintenant des trans- 
formations du rythme. Dans sa phase moderne et nouvelle, le rythme est mesuré. 


146 


Dans les lignes chantées sur des vers courants, on garde le principe archaique 
de la réalisation des formules sur la mesure du vers en utilisant des valeurs in- 
divisibles. Le refrain ne se soumet pas aux mémes lois de versification, par con- 
séquent son rythme a lui se soumet a d”autres principes, presents dans d”autres 
genres également (chants d’enfants, mélodies de danse). Les valeurs des formules 
rythmiques dans le refrain sont divisibles. Le rythme des refrains s’encadre dans 
la strophe par leur durée globale, qui este identique a lune des lignes habituelles. 


PuTMHu€CKO€ CTPOEHH€ B PYMBIHCKOH COÖCTBEHHO Meche B COBDEMEHHOM H 
HOBOM CTH/T€ 


Tinsna CeHHK 
Pesiome 


Tlocne u3yyeHust, Koropoe TpakTyeT MeAOAMUHYIO CTOPOHY pa3BHTHSI B DYMBİHCKOH co6- 
CTBEHHO TECHE€, aBTOp 3aHHMaeTca C Tipeo6pa3oBaHHSIMH pHTMa. Purm B pase coppemeHHoro H 
HOBOTO pa3BHTH51 H3MepeH. B crpokax, KOTOpble MOIOTCH MO OĞBİKH OBEHHBİM CTHXAM, COX DaHSETCS1 
apxanueckHİ NPHHUHN costaHHsa bopuyur NO pasMepy CTHXa, ynoTpeOAA HeLeIUMbIe ZUTHTEVİb” 
HOCTH. İlpuneB He NossexKHT TEM 2K€ 3AKOHAM CTHXOCJOMKEeHHSA, CyIEHOBATeIbHO, €TO PETM TOZU 
UHHSETCS3 APyTEAM HTPHHUHHAM, KOTOPble NPHCYTCTBYIOT HB Apyrux okampax (AeTCKHe TeCHH, 
TaHMHOBAa/IbHble MeZOAHH). JLaurembHOCTb PHTMHUECKHX (OpMyJI B TipHneBax /eviHMbi. PuTM 
TPHTEBOB HOMELIAETC SI B CTpOĞ)y Hepe3 HX OOULYIO 1UTHTETBHOCTD, KOTODPASI paBHsAeTCsH OLHOMY 
OÖBIKHOBEHHOMY py. 


Die rhytmische Struktur im rumönischen ,,Eigentlichen” Lied modernen 
und neuen Stils. 


Ileana Szenik 


Zusammenfassung 


In einer vorangehenden Arbeit befasste sich die Autorin mit den Aspekten 
der melodischen Entwicklung im rumaünischen ,,eigentlichen“ Lied. In vorliegender 
Abhandlung behandelt sie die Verwandlungen des Rhythmus innerhalb dieser 
Liedgattung. In der modernen und neuen Entwicklungsphase ist der Rhythmus 
gemessen. In den auf gevvöhnliche Verse gesungenen Zeilen wird das archaische 
Prinzip der Formelstruktur, dem Versmass entsprechend, beibehalten, indem unteil- 
bare Werte verwendet werden. Der Refrain fügt sich nicht den gleichen Ver- 
sifikationsregeln, demzufolge ist auch sein Rhythmus anderen Grundsatzen unter- 
geordnet, die auch in anderen Gattungen (Kinderlieder, Tanzmelodien) anzutreffen 
sind. Im Refrain sind die Werte der Rhytmusforfeln teilbar. Der Refrainrhythmus 
ordnet sich durch siene Gesamtdauer, die mit einer der gerröhnlichen Zeilen 
identisch ist, in die Strophe ein. 


TENORUL CONSTANTIN PAVEL, PERSONALITATE COMPLEXA A SCENEI 
LIRICE ROMANESTI 


LUCIA HANGANUT 


Constantin Pavela fost una din personalitatile cele mai com- 
plexe pe care le-a avut scena lirici romaneascé, in prima jumatate a 
secolului XX. 


oat 


Constantin Pavel (1884—1945) “ 
Doctor in stiinte juridice şi de stat, animator al vietii muzicale din 


oraşele Transilvaniei, primtenor la operele din Troppau şi Budapesta, 
membru fondator al Operei Romdne din Cluj, precum şi director gene- 
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ral, director de scena si concesionar al acestei institutii clujene, apoi direc- 
tor de scena la Opera din Bucuresti, C. Pavel a servit — timp de 
peste trei decenii — la altarul muzicii cu pricepere, devotament şi ne- 
obosita putere de munca. 

Pe fiecare dini scenele lirice pe care şi-a desfüşurat activitatea, el 
s-a impus ca fiind o marcanta personalitate artistica, prin multiplele 
şi variatele sale valente: un glas de tenor cu un nobil timbru vocal, 
o putere de tröire şi interpretare artistico-muzicala subtild şi rafinata; 
un eminent director de scena, datorita simtului süu dramatic şi ochiu- 
lui sau artistic; cüci Pavel a fost inzestrat şi cu talent pentru pictur3, 
talent care i-a dezvoltat simtul culorii, al proportiilor, atribute care 
s-au rasfrint favorabil in armonia decorului, in pitorescul costumelor si 
— in ultima instanta — in unitatea stilisticü a operelor pe care le-a pus 
in scena. De asemenea, o pregatire intelectualü superioara şi o multila- 
terala culturü in domeniul tuturor artelor au aureolat montarile, pre- 
cum şi evolutiile sale solistice. 

Pentru activitatea pe care a desfaşurat-o la Opera din Cluj şi Bucu- 
resti, precum şi pentru aportul adus dezvoltörii scenei lirice romanesti, 
Pavel a fost rasplatit cu inalte decoratii culturale; tinem sa men- 
tionam şi faptul cü numele söu figureaza la pagina 737 a enciclopediei 
VVho”s Who in Central and East-Europe 1933/1934, Ed. R.P.D., St e- 
phen Taylor, 1935, Zürich. 

Prin faptul cü Pavel a desfişurat o munc3 de creatie artistic3 in 
mai multe domenii — asa dupa cum am spus anterior — cimpul sdu 
de activitate a fost foarte vast, motiv pentru care, in lucrarea noastra, 
am optat pentru prezentarea unei succinte biografii, dup& care atentia 
ne-am canalizat-o exclusiv spre reliefarea modului in care Constan- 
tin Pavel şi-a vadit personalitatea de interpret şi cintöret de opera. 


Constantin Pavel s-a nöscut la 21 mai 1884, pe meleagurile 
pline de farmec şi pitoresc ale Vaii Birgöului, in comuna Bistrita-Bir- 
gaului, judetul Bistrita-Nösöud. 

Parintii sai, intelectuali (tatil: Dr. Stefan-Vasile Pavel, 
notar comunal; mama: Ileana Pap-Pavel, casnica), au dorit ca 
fiul lor sü faca studii superioare. In acest scop, dupa ce acesta termina 
scoala primara in comuna alaturata cu a lor, Prundul Birgaului, şi li- 
ceul la Cluj, il inscriu la Facultatea de drept a Universitatii clu- 
dene. Dupa 4 ani, in) 1906, Pavel isi ia licenta in stiintele juridice side 
stat, stabilindu-se iapoi — ca advocat stagiar — la Bistrita. 

Dar profesiunea aleasd de pörinti, advocatura, nu convenea viitorului 
cintaret care, inca din adolescenta, manifestase atit sensibilitate pen- 
tru muzica, cit si pentru artele frumoase. Astfel, el cinta la pian, mai 
tirziu şi din voce, acompaniindu-se singur. Totodat3, picta in ulei ori acva- 
rela, facea modelaj şi pirogravurd; de asemenea, avea o mare dexteri- 
tate in a coase şi broda cu fir de mütase şi mörgele, inclinatii pentru 
care m-a precupetit nici timp, nici efort, lucrind, citind şi documen- 
tindu-se — ca autodidact — in toate ramurile artel. 

Aceste multiple vocatii l-au determinat ca, pe lingi advocatura s& 
depuna şi o intens{ activitate de interpret vocal, regizor, actor de tea- 
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tru şi animator a vietii artistice, activitate pe care a desfasurat-o in 
cadrul societatii Reuniunea Romdnü de Muzicü şi Cintüri a oraşului 
Bistrita. 

Presa vremii a consemnat frecvent concertele si turneele acestei 
societati si — implicit — talentul si meritele lui Pavel care, in apa- 
ritiile sale de interpret vocal, promova atit creatia romaneasca a lui 
Ciprian Porumbescu, lacob Muresianu, George 
Dima, cit si creatia de lied a lui Schubert, Schumann, 
Wolf şi Léwe; de asemenea, am gasit consemnata reprezenbarea 
piesei Nepotul rüsfüfat de Kotzebue, in 5 mai 1908, la Bistrita, 
piesi in care rolul principal a fost interpretat de C. Pavel. Presupu- 
nem, desi datele pe care le detinem pind in prezent nu sint inca pe de- 
plin concludente, ca la aceasta piesi Pavel a facut prima sa montare 
scenica.? 

Advocatura insa, si activitatea in cadrul unor cercuri artistice de 
amatori nu 1-au multumit pe Pavel; visul süu era sa devina cintaret 
de opera. In acest scop paraseste Bistrifa şi vine la Cluj unde — timp 
de un an — invati canto cu profesorul Farkas Oddén, frecven- 
teazö spectacolele de opera din, localitate şi studiaza la Biblioteca Uni- 
versitatii volume de arta si muzica.? 

Dar nici climatul muzical si artistic al Clujului de atunci nu era la 
nivelul aspiratiilor sale; el vroia sü meargü mai departe, sa patrunda mai 
adinc in lumea artelor. De aceea, pasii 1-au dus spre cetatea muzicii, 
spre Viena, unde intre anii 1911—1913, işi continua studiile de canto cu 


profesorul Robinson — fost mare bariton bayreuthian — Şi, in nu- 
mai doi ani, invatü un repertoriu de 12 roluri de primtenor, reusind 
— cu acest bagaj muzical — sA obtind primul süu angajament la Stadt- 


theater din Troppau, care era unul din teatrele lirice, cele mai apreciate 
ale Imperiului Austro-Ungariei (astazi se numeste Opava si se afla in 
Cehoslovacia). 

Primul rol, rolul de debut, l-a constituit Radames, rol in care — ca 
si in altele urm3ötoare — Pavel s-a bucurat de aprecierea favorabila 
a publicului şi presei, Astfel consemneaza ziarul local Troppauer Zei- 
tung (27 IX. 1913) debutul tinürului cintüret roman, in opera Aida de 
Verdi: (...) ,,Vocea: de tenor a dlui C. Pavel este un adevörat dar 
al zeilor. Glasul sAu se desfaişoara in acut cu o uimitoare usurinta. Ma- 
niera sa de frazare muzicala, precum şi jocul de scena denota multa 
inteligent4” (tr. n.). 

Despre aparitia sa in Flautul fermecat, ziarul local Die Neue Zeit 
scrie in 14 III. 1914: (...) ,DL C. Pavel s-a prezentat ca un cintaret 
mozartian de prim rang. Rareori ne-a fost dat sü auzim acest rol fTa- 
mino, nn.) cintat cu atita distinctie muzicala, cu ‘atita virtuozitate vo- 
cala şi intr-un stil atit de autentic“(tr. n.). 


1 Din rindul periodicelor in care am gösit cele mentionate amintim: Revista 
Bistrifei nr. 1/1907 şi nr. 51—52/1908; ziarul sibian Telegraful romdn nr. 42 şi 


102/1907 ziarul clujean Rdvasul nr. 7—8/1908, ziarul din Simleu: Gazeta de Du- 
minicü nr. 22/1908. : 


2 Informatii primite de la cumnata cintöretului: Cornelia Dr. Pavel, 
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Afiş al operei Flautul fermecat la Stadt- | 
theater-Troppau. Rolul lui Tamino cin- 
tat de C. Pavel. 


“7 


Succesul repurtat pe scena Stadttheater-ului din Troppau i-a adus 
lui Pavel invitatii din partea operelor din Nürnberg şi Moravska- 
Ostrava, invitatii pe care le-a onorat cu succes. 

İn ciuda ascensiunii rapide Şi a viitorului strölucit care i s-a prezis, 
dorul de tara si nostalgia satului in care s-a nöscut 1-au determinat pe 
interpret ca — dup3 doi ani — si-si caute angajament mai aproape de 
meleagurile natale. Acestea au fost motivele pentru care Pavel se 
angajeaza, dupa o auditie de proba, la Opera hegalü din Budapesta, 
debutind in rolul lui Fenton, din opera Nevestele vesele din Windsor. 
Critica si persoanele de specialitate au primit cu elogii pe noul tenor al 
Operei Regale care, intre anii 1914—1916, avea sA cinte pe scena lirica 
a Budapestei. 

İn 1916, dup& izbucnirea primului rözboi mondial, Pavel se tran- 
sfera la Opera Maghiarü din Cluj unde — timp de trei ani (1916 —1919y 
— a cintat ca primtenor in peste de 100 de spectacole, in rolurile titu- 
lare de tenor ale operelor: Romeo şi Julieta, Ebreea, Butterfly, Boema, 
Povestirile lui Hoffmann, Bal Mascat, Lakmé, Rigoletto, Rüpirea dir 
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Serai, Carmen, Faust, Traviata, Pagliacci, Trubadurul, Cavaleria Rusti-~ 
cand, Casa cu trei fete şi Bank-Ban. Concomitent activitatii solistice,. 
cintaretul roman a ocupat şi functia de director de scena. 

Pentru a-i aprecia calitatea realizarilor vocale şi regizorale de la. 
aceasta institutie muzicala, spicuim din articolul Constantin Pavel (is- 
calit: Comp.), articol publicat in ziarul din Cluj, Patria (12 XII. 1920):. 
(...) .İn timpul razboiului (Pavel, nn.) a venit la Teatrul Maghiar 
din Cluj unde (...) a adus inflorirea acestei Opere, ca protagonist şi 
regizor,“ 

In aceeasi ordine de idei mentiondm ziarul bucureştean Rampa din 
7 V. 1922, care — sub semnatura lü Henry Blazian — publica 
articolul: Figuri artistice — Constantin Pavel, in care se spune printre- 
altele: (...) ,,In timpul rüzboiului d. Pavel veni la Opera Maghiar3 din: 


Constantin Pavel şi soprana suedeza VValborg 
Svvaerdström in rolurile titulare ale operei Ro- 
meo şi Julieta. Costumul tenorului brodat de 
mina sa. 


153 


Cluj care multumité activitatii d-sale, a cunoscut vremuri de ade- 
varata inflorire. (...) Prin rutina d-sale, prin dezvoltatu-i simt estetic, 
prin serioasa d-sale educatie si cultura muzicald şi scenica, a ştiut sa 
realizeze spectacole ireprosabile“. 

Evenimentele anilor 1918 şi 1919, adica sfirsitul primului razboi 
mondial şi unirea Transilvaniei cu Romania, au adus un nou suflu de 
viata pe aceste meleaguri. Aceste evenimente de mare semnificatie na- 
tionalö P av e1 le-a trait la Cluj, luind parte la una din cele mai im- 
portante infaptuiri culturale: infiintarea primei opere romaneşti. 

Doud nume sint strins legate de infiintarea Operei Romdne din Cluj, 
cüci doi au fost aceia care au condus cu consecventa lupta pentru in- 
laturarea piedicilor şi greutatilor legate de recrutarea personalului ar- 
tistic şi tehnic, de obtinerea aprobarilor si fondurilor necesare reallizarii 
acestui deziderat. Aceste douğ nume sint: Tiberiu Brediceanu 
si Constantin Pavel. 

T.Brediceanu — pe atunci director al artelor la Resortul Cul- 
telor şi Instructiunii Publice din Consiliul Dirigent al Ardealulut — 
este insdrcinat sa intocmeasca un plan de organizare a Operei Romane 
din Cluj. Pentru intocmirea lui, Brediceanu solicita concursul lui 
Pavel, deoarece acesta activase deja şapte ani pe scenele de opera, 
timp in care acumulase experientü in ceea ce priveşte secretele unor 
astfel de institutii. Totodaté, Pavel ,,inzestrat cu o sensibilitate tipic 
romantica, fin, mervos, dar disciplinat in gindire era, de fapt, omul in 
masura s3 intocmeascaé un: «elaborat» detaliat asupra modului de orga- 
nizare şi functionare a viitoarei institutii de arta nafionala” (George 
Sbircea, Dimitrie Popovici—Bayreuth, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1965, 
p. 224). 

Astfel, la 13 iulie 1919,Pavel inainteazaluiBrediceanu planul 
de infiintare a Operei Romane, insotit de o seama de consideratiuni dintre 
care spicuim urmötoarele: (...) ,,.[deea infiintérii unei Opere Nationale 
Romöneşti e deja latentA de zeci de ani. (...) Necesitatea infiin{tarii unei 
astfel de institutiuni culturale a devenit la noi asa de acuta, incit nu 
se mai poate amina. (...) İntr-un centru cultural inzestrat cu zeci de 
institutii din, cele mai insemmnate (...) menit deja de acum sa devina 
Athena neamului romaönesc, (...) infiintarea Operei Romane Nationale 
din Cluj, ca factor educativ — in special in ce priveste masa enorma a 
tinerimii studioase, viitoarea noastrü patura cultü — e o necesitate ab- 
soluta, deci ar fi un pöcat de neiertat pentru care am fi in veci raspun- 
zatori in fata neamului, daca (...) nu am purcede din rasputeri la in- 
fiintarea ei.“ 

İn baza planului de organizare intocmit de Pavel, caruia Bredi- 
ceanu ii anexeazd un referat favorabil, la 13 septembrie 1919, la Sibiu, 
Consiliul Dirigent al Ardeaiului hotaraste — prin Decizia Prezidentiala 
nr. 3910/1919 — infiintarea Teatrului National si a Operei Romdne din 
Cluj şi, totodatö, il numeste pe Pavel director al Operei şi pe Za- 
haria Birsan director al Teatrului. 

Marele eveniment cultural pe care Constantin Pavel impre- 
una cu Tiberiu Brediceanu, mai apoi si cu Dimitrie Po- 
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povici - Bayreut l-au pregatit cu perseverenta şi tenacitate luni 
de zile, a avut loc la 25 mai 1920, zi in care reflectoarele rampei au 
imbrötişat cu lumina prima reprezentatie a Operei Romdne din Cluj. 
Pentru aceasta mare sdrbatoare muzicala, care a constituit rdasaritul 
primei opere nationale in Romania, conducerea institutiei a ales opera 
Aida. 

Din distributia acestui spectacol festiv au facut parte: Constantin 
Pavel in rolul lui Radames; Elena Roman İn rolul Aide, Lya 
Pop in rolul lui Amneris si Grigore Teodorescu in rolul lui 
Amonasro, Conducerea muzicalü a apartinut dirijorului Alfred No- 
wak, iar directia de scena lui C. Pavel. 

La Opera Romdnü din Cluj, care — prin prisma anilor il poate so- 
coti pe drept cuvint un parinte al satu — Pavel a activat, cu intermi- 
tente, intre ianii 1919—1926; 1928—1931; 1933—1934, indeplinind func- 
tiile de solist, director de institutie, director de scenü şi concesionar. 
Intre anii 1926—1928, 1931—1933, 1934—1945 (anul mortii sale prema- 
ture), el a fost angajat ca director ae scena la Opera din Bucuresti. 

Dupa aceasta rezumativa biografie, vom incerca sa evocém acum 
personalitatea tenorului si interpretului de opera C. Pavel, 


C. Pavel a evoluat ca primtenor de opera timp de circa 17 ani, 
abordind un vast repertoriu de aproximativ 30 de roluri, delaMozart 
pina la opera contemporana romaneasca, repertoriu care a insumat atit 
roluri de tenor lejer (Rdpirea din Serai, Rigoletto), tenor liric (Travi- 
ata, Lakmé), tenor spinto (Carmen, Samson si Dalila, Trubadurul, Cava- 
leria Rusticand), tenor dramatic (Pagliacci, Aida), cit si roluri de tenor 
wagnerian (Tannhduser, Lohengrin, Valkiria). Din creatia romaneasca 
de opera Pavel a promovat rolul Luceafarului din opera cu acelasi 
nume de Nicolae Bretan şi rolul lui Mihai din Seara Mare de 
T. Brediceanu., 

İntrebindu-ne cum a fost posibila o atare diversitate de roluri, vom 
raspunide ca ea a fost fundamentata pe de o parte pe calitatile-i vocale 
naturale, iar pe de ialté parte pe serioasele-i studii de canto, studii prin 
care Pavel a dobindit o tehnica şi o impostatie bine puse 1a punct, 
acestea permitindu-i abordarea şi rezolvarea unui repertoriu variat ca 
structura şi tesatura vocala. 

İn sprijinul afirmatiilor noastre am apelat la consemnüri ale presei, 
aprecieri ale colegilor şi colaboratorilor, precum şi la amintirile pe care 
tenorul clujean le-a lasat in rindul spectatorilor de opera, pentru ca — 
spre regretul unanim — de la Pavel n-a ramas nici o imprimare vo- 
calé pe disc sau bandü de magnetofon. 

İn ceea ce priveşte insusirile sale vocale, inca de la primele aparitii, 
Pavel a dovedit un timbru nobil de tenor, catifelare, maleabilitate şi 
suplete in glas şi, totodataé, o gama larga de colorit vocal, colorit pe 
care-] folosea -— asemeni unui pictor — in alcütuirea portretului so- 
nor al personajului pe care-l interpreta. 

De la cele mai suave pianissimo - uri, pinü la fortisstmo-ul dra- 
matic, glasul sAu vibra cu aceeasi infiorare, in fraze muzicale de o in- 
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teligenta şi subtila constructie dinamicaü si expresiva, fundamentate pe 
o profunda intelegere a rolurilor. 

Pentru acest cintüret vocea constituia un mijloc de expresie, iar nu 
un scop in sine, in sensul c& el niciodaté nu sacrifica — de dragul 
efectelor sonore ieftine — sensul si continutul emotional al frazei mu- 
zicale. Pavel n-a fost dintre acei cintareti care vinau şi exploatau 
acutele pentru a stoarce aplauze spectatorilor. Ei isi subordona intru- 
totul vocea psihologiei interioare a personajului, sacrificindu-i, fara 
teama, sonoritatea, timbrul ori intensitatea — atunci cina era cazul — 
İn convingerea ca scopul unui cintöret nu este acela de a emite sunete 
frumoase, corect impostate, puternice, ci de a reflecta — prin interme- 
diul glasului süu — tröirea sufleteascü a eroului intruchipat. Desigur, 
o atare atitudine nu putea sa fie decit expresia unui inalt ideal artistic. 


C. Pavel in rolul lui Lohengrin. 


In aceasté ordine de idei, reproducem — partial — mörturisiri pe 
care Pavel le-a facut criticului muzical si prietenului siu, Leonard 
Paukerow, in intentia publicirii — impreunaé — a unui Manual al 


156 


bunului cintüref, manual care, din cauza mortii premature atenorului, 
a ramas neterminat. L. Paukerow a pus la dispozitie materialul 
existent muzicologului Ion Gherghel care l-a inserat, partial, in 
cartea sa Viata muzicala in Ardealul de dupü unire (Tipografia natio- 
nala, Cluj, 1939, p. 69), din care citém urmatoarele: (....) ,,Cu alte note 
şi alti culoare cintam in Lohengrin, iar cu alte note şi cu alta culoare 
in Tannhduser. (...) Ca tenor dramatic am jertfit totdeauna frumusetea 
sonoritatii, situatiei dramatice (spre deosebire de alti tenori care, n.n.) 
de teamğö s3 nu-si strice glasul, nu fac nici o sfortare din punct de ve- 
dere dramatic, ci emit numai note si iar note.“ 

Pentru cintöretul clujean, partitura muzicalü a reprezentat un text 
sacru pe care 1-a respectat intotdeauna. Astfel, de pildö, el nu s-a aba- 
tut de la nuantele indicate de compozitor — cintind un fortissimo, acolo 
unde se preconiza pianissimo. Aceasta, pentru ca, spre deosebire de alti 
cintareti, el a inteles cü, numai o totala adeziune la nuantele cerute de 
compozitor, permite fidelitate fata de intentiile müuzical—psihologice 
ale ‘autorului. De aceea, Pavel condamna pe soliştii care, de dragul 
unei acute stralucitoare denatureaza sfirsitul unei arii. Fata de aceşti 
cintareti eretici, el isi explica pozitia cu doua exemple de arii in care, 
990/, din: cintöreti termina in fortissimo, desi nuantele cerute sint con- 
trare: finalul ariei Celeste Aida, final in care — pentru redutabilul si 
bemol — Verdi, cere nuanta de pianissimo; Cavatina lui Faust in care 
do-ul de Ja sfirşitul ariei are ca nuanta: pp. 

Tatü cum intelege Pavel sensul emotional al celor doua acute sj, 
deci justetea respectarii nuantei de pianissimo: si bemolul din Celeste 
Aida ,,nu-i altceva decit un oftat de dragoste care trebuie sü dispara in 
indltimi, ca ceva eteric, fara substanté, fermecator. (...) Nota do (din 
Cavatina lui Faust, nn.) trebuie intonatü uşor, ca pierduta, ca şi par- 
fumul florilor ce se ridica in jurul lui Faust” (L Gherghel, Viata mu- 
zicalü din Ardealul de dupü unire, p. 69). 

Pentru ‘a evita astfel de incongruente muzicale Pavel spune (tot 
in cartea anterior citata): ,daca generatia tinürü s-ar ocupa cit de cit 
şi de partea muzicald, si si-ar da putina silintü sü se adinceasca in ea, 
ar primi atunci imediat in mina acel fir vrajit al Ariadnei, care a ca- 
lauzit pe orice cintüret sa iasa biruitor din, orice labirint, l-ar ajuta sa 
treacd şi prin cele mai complicate situatii scenice fara a da gres“. (p. 69). 

Pentru a ilustra felul in care s-a oglindit in presa vremii activitatea 
de cintiret a lui Constantin Pavel, reproducem — partial — 
citeva articole pe care le considerüm concludente. 

Ziarul din Bucuresti, Rampa, la 7 V 1922, publicü sub iscölitura lui 
Henry Blazian articolul Figuri artistice: Constantin Pavel, in care 
se spune printre altele: (...) ,,Gratie admirabilului d-sale organ vocal, 
ajutat de o tehnicü superioarü şi de un extraordinar temperament mu- 
zical (....) a stirnit admiratia unanimaü prin frumusetea vocii sale: 
timbru cald, insinuant, emisiune nefortatü, frezarea, nuantarea şi dic- 
tia impecabile, o egalö intensitate in registre şi o nobila expresivitate 
in interpretarea frazelor muzicale.“ 

Din ziarul clujean, Patria, din 12 X. 1924, sub titlul: Deschiderea . 
stagiunii Operei Romdne (articol nesemnat), aflüm uurmatoarele: (...) 
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əConstantin Pavel, fruntasul scenei noastre muzicale, ne-a redat aseara 
un: Don José aşa cum rar ne-a fost dat sa auzim. Cu vocea sa calda de o 
superioara scoala muzicalö, am simtit intreaga gama de sentimente şi 
zbucium a nefericitului indragostit de Carmen“. 


C. Pavel şi mezzosoprana Lya Pop in rolurile titulare ale 
operei Carmen. 


İn portretul muzical: Constantin Pavel, a lui Delac&dscioar e, 
publicat in ziarul local, Patria, din 13 I, 1924, putem citi: ,,Artistul 
despre care ma incumet sö scriu este o fortad. (....) Ma inalt mai sus cu 
mintea şi-mi ridic gindul pind la conceptul lui Spinoza despre forta şi 
astfel mi-l reprezint pe acest nepretuit artist, cu aceastü intelegere il 
vad pe aceasta comoara de arta ce este Constantin Pavel, (...) fericita 
imbinare a ratiunii cu insusirile omului de arta, o lirü ce vibreazö la 
cea mai usoarad adiere (...) din care iradiazü cu atita intelegere tot acel 
complex scenic ce ne farmeca in Samson şi Dalila, Aida, Butterfly şi 
care mai apoi a culminat in Tannhduser, Carmen si mai ales in Regina 
din Saba“. 

De asemenea, tpt presa vremii a elogiat frecvent deosebitele calitati 
vocale ale tenorului clujean, cu aprecieri ca: distins artist; tenor select; 
tehnica din cele mai depline; stilizare adincü si justA in cint; imbinare 
perfecta a cintului cu emotia sincera. 

Dar, pe linga insusirile vocale, ceea ce coplesea la Pavel era ex- 
traordinaru-i simt interpretativ, simt care i-a permis evolutii scenice de 
o calitate cu totul exceptionald, talentul sau fiind estimat cu cele mai 
nobile superlative. 
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Asa dupa cum am aratat mai sus, Pavel şi-a manifestat talentul 
dramatic pentru scenğ mult inainte de a deveni cintöret de opera, ju- 
cind in diferite piese de teatru, inca in anii pe care i-a petrecut la 
Bistrita, ca advocat stagiar. 

Acest talent cu care 1-a inzestrat natura, el l-a cultivat prin studii şi 
lecturö, filtrind totul prin prisma sensibilitatii şi inteligentei sale deo- 
sebite. 

Mai tirziu, ca şi cintaret, Pavel a dovedit ca apropierea şi asimi- 
larea unui rol sint — pentru el — rezultatul cunoaşteril serioase a 
epocii, obiceiurilor, relatiilor sociale, a ambiantei, atmosferei şi conflic- 
tului operei respective; si, totodala, rezultatul intelegerii psihologici 
personajului, a proceselor si devenirilor sale sufletesti atit privite izo- 
lat, cit si in corelatie cu celelalte personaje. 

Cu aceste premize rezolvate, tenorul clujean trecea apoi la contura- 
rea interpretativü a personajului, conturare pe care o realiza prin in- 
termediul a dou& planuri armonios inchegate: cel al atitudinii şi com- 
portarii scenice şi cel al expresiei vocale. 

Pe planul atitudinii şi comportarii scenice Pavela fost capabil sa 
redea o galerie foarte diversü de eroi, fiind la fel de convingator de 
fiecare datö. Astfel, cu egald facilitate de expresie el putea sa intru- 
chipeze fie pe liricul Alfredo, pateticul Samson, eroicul Radames, tra- 
gicul Tannhduser, purul Lohengrin, pasionatul Don José, fie pe naivul 
Jongleur de Notre—Dame. Ba mai mult, in, chiar desfaşurarea aceluiaşi 
rol, printr-o diversitate de mimica — ajutata adesea şi de schimbarea 
machiajului — printr-o varietate de gestica, mişcare şi atitudine sce- 
nica, Pavel reuşea sA sugereze atit cele mai subtile, cit şi cele mai 
zbuciumate şi dramatice trüiri sufleteşti. Memorabile in acest sens au 
rümas interpretörile sale din Carmen, Tannhduser şi Samson şi Dalila. 

lati numai citeva din cronicile care ne vorbesc despre interpretarile 
amintite. 

Despre interpretarea pe care Pavel a dat-o lui Don José, revista 
Societatea de miine, Cluj — Bucuresti, nr. 27/1924, in articolul Pri- 
mele reprezentatit ale Operei (iscalit: A.B.) spune: (...) ,Rareori am 
auzit Aria florii din actul II cintata cu atita elan scenic şi vocal; (...) 
nu ne amintim ca d. Pavel sa ne fi dat alta data o atit de culminanta 
expresie a pasiunii care-l impinge pe Don José la crima*. 

Ziarul clujean, Patria, din 12 X. 1924, insereazü in paginile sale 
Deschiderea Operei Romdne (articol nesemnat) in care se spune: (...) 
Fire de artist desövirşit Dl. Constantin, Pavel s-a ridicat aseara, mai _ 
ales in actul al II]-lea, la un puternic dramatism care a impresionat 
adinc intreaga sala“. 

In ziarul local, İnfrüfirea, din 19 X. 1924, Mihail Munteanu 
spune in cronica Opera Romdnd: Carmen: (...) ,,Dl. Constantin Pavel 
a redat un Don José uman si perfect justificat ca atitudini dramatice 
şi emisiuni vocale, intr-o factura impecabila. Compozitia d-sale este o: 
İntrupare strict bizetiana. Demonstratia d-sale liricü şi dramaticü ce 
a impresionat asearö, unanim, atentia publicului, se ridicü pina la. 
vrednicia unui simbol. Tinerii apostol) ai cintului care s-au grupat 
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pe scena Operei clujene, pot fi fericiti de a se dezvolta in directivele 
excelentului intelegütor ae arta, care este d. Constantin Pavel“, 

Spectacolul la care se refera rindurile de mai sus a constituit pre- 
miera clujeand a operei Carmen. Cu aceasté ocazie i s-a oferit lui 
Pavel o coroana de lauri — executata in argint — pe ale cörei pan- 
glici scria: ,Acest dar sü pomeneasca vremilor ce vin opera ta rom4- 
neasca. Admiratia recunoscütoare a societ&tii clujene in al patrulea an 
de la infifntarea Operei Romane, cu ocazia premierei operei Carmen.“ 

Despre interpretarea pe care Pavel a dat-o lui Don José, 
mezzosoprana Lya Pop, membra fondatoare a Operei Romdne din Cluj, 
partenera a sa — in nenumğörate spectacole cu opera Carmen — ne-a 
relatat, personal, cu citeva söptümini inaintea mortii sale: ,,Ca joc de 
scenö, pe Pavel nu l-a egalat nimeni. (...) İn duetul din ultimul act 
al operci Carmen, prin jocul süu de scena mA domina in aşa müsur3, 
incit simteam ca ma cuprinde fiorul mortii şi, paralizaté de privirea 
sa, dispüreau pentru mine scena, orchestra, publicul, spectacolul trans- 
formindu-se intr-o realitate vie, copleşitoare, de care nu puteam 
scapa.“ 

fata ce spune Pavel despre acelaşi moment din opera: (...) Mi 
s-a intimplat in Carmen ca in actul ultim am lesinat intr-adevar cind, 
ca Don José, m-am prabuşit ling& corpul neinsufletit al Carmencitei. 
Si garderobierii stiau ca in acele roluri care reclamau mari eforturi 
‘dramatice, nu le era permis s3 se atinga de mine, sd-mi schimbe costu- 
mul, pind ce nervii mei nu se linisteau“ (Ion Gherghel, Viata Muzicala 
din Ardealul de dupa unire, p. 69). 

Cronicile muzicale s-au ocupat in egalü masura şi de interpretarea 
pe care tenorul clujean a dat-o lui Tannhduser cu atit mai mult, cu 
cit Pavel a fost primul cintüret care la noi in tara a cintat acest 
pretentios rol wagnerian. 

Din articolul Tannhduser de Richard Wagner la Opera Nafionald 
din Cluj (semnat: C.), ziarului clujean İmfrüfirea, din 19 III, 1921, 
spicuim: (...) ,,D. C. Pavel (...) a avut de sustinut dificilul rol al 
lui Tannhöuser, in care pe linga voce, se cere şi o conceptie lirico-dra- 
matica. Intr-adevar, in actul al I]l-lea a atins momente de pur drama- 
tism, pe care rareori le putem gösi la cintareti. D-sa posedaü resurse 
dramatice şi mijloace scenice prin care se identifica rolului ce are de 
sustinut. Jocul inteligent, caracterizat mai ales prin gesturi nefortate, 
a facut ca personajul lui Tannhauser interpretat de D-sa sü fie in- 
tr-adevar impresionant“. 

In Premierele Operei Nationale, articol al cronicarului muzical al 
ziarului local, Patria, din 20 III. 1921, putem citi: (...) ,C. Pavel si-a 
luat röspunderea celui mai greu rol din stagiunea Operei. Daca dl. Pavel 
n-ar avea atita rivna pentru Opera, desigur cü ar fi refuzat (primirea 
rolului, n.n.). (...) Mai ales, in ultimul act, la introducerea poetului din 
Roma dl. Pavel a fost arhidramatic.“ 

Premierea romöneasca a lui Tannhduser a fost, deopotriva, subiectul 
mai multor cronici bucurestene. Dintre acestea citüm pe cea inserata 
in coloanele ziarului Curierul Artelor, din 30 IV. 1921, sub condeiul lui 
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C. Pavel in rolul lui Tannhauser — actul ul- 
tim — al operej cu acelasi nume. 


Henry Blazian: Opera Nafionalü din Cluj. Tannhduser. lata cum 
apreciaza acest critic evolutia tenorului clujean: (...) ,,Rolul titular a 
fost interpretat cu o deosebita finete de dl. Pavel, (cintaretul, n.n.) pu- 
nind o stilizare adincü şi justé in cint şi in joc“. 

İn ziarul din Cluj, İnfrüfirea, din 13 IV. 1921, Dr. I. Cl. Tuga sub 
titlul Reluarea lui Tannhduser spune: (...) ,,C. Pavel a cintat ficind s3 
vibreze frumosul timbru al vocii sale. (...) Publicul l-a rösplatit si cu 
un frumos cadou — un piedestal cu un vas cu flori — şi cu un coş cu 
flori pentru primul Tannhauser roman“. 

Si interpretarea pe care a dat-o Pavel personajului principal al 
operei Samson şi Dalila a rümas intipörita atit in memoria spectatorilor, 
cit şi in filele ingölbenite ale unor ziare mai vechi de 40 de ani. Astfel,in 
ziarul bucureştean, Rampa, din 7 JI. 1926, in cronica lui L. Pau- 
k e r o vv, avind ca titlu De la Opera Romdna din Cluj, se poate citi: 
(...) ,foarte impresionanta şi plind de nerv dramatic interpretarea lui 
Samson de C. Pavel. 

Patria, ziar clujean, in 27 XI. 1928, public’ cronica muzicalö De la 
Opera Romana din Cluj (semnati: Ana Voileanu-NicoaraA), 
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din care reproducem: (...) ,,Interpretarea d-sale (in rolul lui Samson, 
n.n.) a fost de o structurü aşa de grandioasa incit persista in amintire si 
ingreuneazé succesul succesorilor. D. Vrabiescu a avut de luptat cu 
aceasta puternica amintire şi n-a reuşit s-o slabeasca intru nimic“. 


C. Pavel in rolul titular al operei Samson si Dalila. 


Din repertoriul national, Pavel a interpretat — in premiera pe 
tarü — rolul Luceafürului din opera cu acelaşi nume de Nicolae 
Bretan (1921) şi rolul lui Mihai din opera Seara mare de T. Bre- 
diceanu (1925). 

Premierea ,,Luceafürul" de N. Bretan este cronica muzicala in 
care Dr. I. C. lu ga, in gazeta locala, İmfrüfirea, din 5 IL 1921, spune: 
(...) ,,Dl. Pavel, in dificilul rol al Luceafarului a putut, gratie minu- 
natelor sale calititi şi cunoştintei indelungate a scenei, sa se achite de 
el cu indeminare.“ 

Cu acest prilei, autorul operei a daruit tenorului o fotografie cu ur- 
maötoarea dedicatie: ,,Tu esti Opera Romana in soare şi ploaie, in praf 
şi strülucire. Noi ceilalti, compozitori şi cintareti, numai prin tine 
existüm, fara Opera romana sintem pösöri fara glas şi fara cuib. Din 
noptile tale farö odihnd apare seara, strülucitoare inaintea rampei Aida, 
Traviata, Madame Butterfly şi tu insuti, Luceafarul Luceafarului.“ 

Pentru a incerca si ne facem o pörere despre felul cum intelegea 
Pavel munca de interpret, vom reproduce citeva din foarte putinele 
consemnari pe care acesta le-a 1asat lui Leonard Paukerow şi 
pe care le-am gösit tot in cartea lui lon Gherghel: Viafa muzi- 
calé a Ardealului de dupd unire: (...) ,,Ma identificam cu desövirşire 
cu personajul intrupat. Traiam rolul, din momentul ce-i imbracam costu- 
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mul şi-mi puneam grima acestui rol. Simteam absolut figura şi sufletul 
eroului intrupat si-n costumul acestui erou nu ma mai mişcam ca-n 
viata de toate zilele. (...) In viata mea n-am cintat numai note, ci am 
trait in acelaşi timp si viata eroului. (...) N-a existat un rol sa-l fi, 
jucat cu aceeaşi grima de la inceput pina la sfirsit. (..) Si nu numai 
alta grima, dar imi düdeam silinta sa dau şi alta culoare notelor. (...) 
Cel putin aşa am inteles eu datoria unui cintüret: sa disece un rol, sa-l 
adinceasca, sd-i cunoasca pind in cele mai mici ama&nunte intreaga ur- 
zeala psihologica a personafului ce are de interpretat. (. ..) Mai putin 
m-a interesat frumusetea frazelor melodice, decit situatia dramaticü re- 
clamata de starea sufleteasca prin care avea sü treac8A eroul. (...) Efec- 
tul asupra publicului numai atunci e asigurat cind artistul red3, cu 
toata sinceritatea, starea sufleteasca a personajului intrupat. (...) M-am 
pus in slujba artei, cu seriozitate, cu un devotament pina in adincul su- 
fletului. M-am dat totdeauna intreg si sincer“ (p. 69). 

Activitatea de tenor a lui Pavel a fost relativ scurta, de numai 
17 ani, in ciuda posibilitatilor vocal-interpretative deosebite, cu care 
debutase. Aceasta se explica prin faptul ca, simultan activitatii de cin- 
taret, el a depus şi o intensü munca de regizor fiind — in majoritatea 
cazurilor — atit solist, cit şi director de scena al spectacolului respectiv. 
Desigur ca energia vocala pe care o consuma in munca de montare, joc 
de scenö, coordonare a ansamblului de cor şi solişti, precum Şi in diri- 
jarea personalului tehnic, il obosea in aşa mösura incit — adeseori — 
la ridicarea cortinei glasul sau era complet epuizat. Colegii, colabora- 
torli, precum şi presa vremii i-au semnalat acest fapt, sfatuindu-l sa 
renunte la directia de scenö, dacü nu vrea sö-şi piard3 vocea. Pasiunea 
ce-o avea insa pentru montarea unei opere era atit de puternic2, incit 
n-a putut-o abandona şi astfel — treptat — surmenajul l-a silit sü 
cinte tot mai rar si, in cele din urmğö, sa nu mai cinte de loc. 

Ultimul rol pe care l-a cintat Pavel, dupa o intrerupere de mai 
bine de 3 ani, a fost rolul lui Schubert din opereta Casa cu trei fete. 

Am spus anterior ca, in primele aparitii scenice, Pave1 — pe vre- 
mea cind era advocat stagiar la Bistrita — promova in concertele sale 
liedul german. De atunci şi pind la sfirşitul vietii, atasamentul sdu 
pentru lied a fost constant, el tadlmacind pentru sine, prieteni ori fa- 
milic, lumea subtila şi rafinata a acestui gen vocal. Cinta şi se acom- 
panfia singur si, aşa cum ne-au mörturisit cei care 1-au ascultat, Pavel 
a fost un interpret de lied cu totul exceptional, prin faptul ca reuşea 
sa realizeze — datorita deosebitei sale sensibilitati — acea rar3 şi splen- 
didü fuziune a textului poetic cu muzica, fuziune ce stü ascunsA tainic 
in paginile liedului romantic german. 

Cum putine sint marturisirile muzicale rümase de la fostul cintaret, 
ne sint pretioase fiecare din paörerile şi opiniile care ne-au parvenit 
prin intermediul celor care i-au fost apropiati. De aceea, de un apre- 
ciabil interes, considerém relatarile pe care L. Paukerow le-a pu- 
blicat in cartea sa: Iluzii şi momente vesele din cariera artistilor (Ed. 
Institutului Roman de documentare, Bucuresti, 1947), sub titlul: Cön- 
türeful de operü şi cüntüreful de concert — Ce am retinut din convor- 
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birile cu regretatul muzician Constantin Pavel. Reproducem partial 
citeva din problemele adiacente liedului. 

,Din punct de vedere al artei pure Lied-ul este mult superior Ope- 
rei, fiindcd totul depinde numai de cintöret, De aceea, sint multi che- 
mati, dar putini alesi. 

Nu e destul (pentru un cintöret, n.n-) sa aib& glas, muzicalitate, teh- 
nici desövirşitö, (el, n.n.) trebuie sü aibü inainte de toate talentul de 
a cinta, la care se mai adaugö un bagaj intreg de inteligenta, de gust, de 
discernamint si cultura muzicala. 

Cüci pentru a sesiza atmosfera unui Lied nu ajunge sa respecti nu- 
mai notele Lied-ului, nu ajunge s& redai mumai muzica compozitorului, 
trebuie s3 pui de la tine, trebuie sü stii a modela, sa imprimi cintecului 
o individualitate, parfumul specific al versului şi filozofia poeziei. Ges) 

Liedul nu este un cintec cu text, ci un text imbracat in haina cin- 
tecului. Si numai acel cintüret care a aprofundat si textul si haina 
melodic3 a textului, va sti si talmaceasca toate frumusetile Lied-ului“ 
(p. 17). 

Am relevat interesul ce-l avea Pavel pentru lied şi citeva din 
parerile sale asupra acestui gen vocal-miniatural, in scopul de a fun- 
damenta ceea ce presupunem cA a stat la baza interpretarii personajului 
central al operetei Casa cu trei fete. Credem, şi presupunem a nu greşi, 
daci conchidem cd, in intruchiparea vocal-scenicü a lui Schubert, 
Pavellua uzat pe de o parte de toata priceperea sa de interpret ajuns 
la o deplind maturitate de conceptie actoriceasca, iar pe de alta parte 
de intelegerea profund& ce o avea pentru lied, intelegere şi cunoaştere 
pe care le-a transpus atit in jocul de scena, cit şi in artisticitatea şi mu- 
zicalitatea de frazare şi nuantare a partiturii vocale. 

De altfel, in sprijinul afirmatiilor noastre vin gi cele citeva cronici 
pe care le-am gösit in ziarele vremii. 

Periodicul clujean, Nafiunea, din 3 IV. 1930, publica articolul Casa 
cu trei fete (nesemnat) in care se relateazö: (...) ,DİL. Pavel a dovedit 
cü pöstreazö resturi pretioase din calitatile unei voci calde şi melodioase. 
Tar sub acelaşi titlu, in ziarul local, Patria, din 4 IV. 1930, se spun 
urmötoarele: (. ..) ,,Clou-ul spectacolului a fost aparitia dlui Pavel in 
rolul lui Schubert. Publicul a aplaudat cu entuziasm cöldura şi finetea 
interpretarii d-sale. Vocea d-sale nu mai e decit o amintire a ceea ce 
a fost odata, o amintire insö destul de evocatoare.“ 

Cronicarul muzical al revistei Societatea de miine, Cluj—Bucuresti, 
in numarul 8—9 din 1930, dedicA premierei clujene un amplu articol cu 
titlul Casa cu trei fete din care reproducem: (..-) ,,D. C. Pavel a inter- 
pretat cu simtul d-sale artistic cunoscut, rolul lui Schubert.“ 

In Rampa Bucurestiului, din 12 IV. 1930, L. Pau kerow, in cro- 
nica sa Casa cu trei fete de Franz Schubert la Opera Romdnü din Cluj 
consacrataé premierei spune: (...) ,,Directorul Operei, d. C. Pavel a in- 
terpretat rolul compozitorului Franz Schubert. A fost suprinzator de 
bine — şi ca inf&tisare şi ca voce — caci multi credeau ca i-a pierit 
glasul tenorului de odinioara. (...) D. Pavel a talmacit ,,Lied-urile“ lui 
Schubert cu o c&ldura, cu o duiosie şi subtilitate, care a convins inca o 
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dat& publicul cü d. Pavel a fost de buna seama un maestru interpret 
al Lied-urilor.“ 

Rolul lui Franz Schubert din opereta Casa cu trei fete a fost pentru 
Constantin Pavel, cintul süu de lebada, cint cu care — in 1930 
— şi-a incheiat cariera de cintüret de opera. 

Dar dacA vocea sa a rüsunat pentru ultima data pe scena Operet 
Romdne din Cluj, in anul 1930, ecoul ei — rasfrint in timp — s-a facut 
auzit prin glasul elevilor sai şi prin glasul elevilor elevilor sai, vorbind 
parcö, generatiilor care au urmat, despre acela care a fost ,,un adeva- 
rat apostol al muzicii romaüneşti” (Prof. Dr. Victor Papilian, Constantin 
Pavel (portret), ziarul Infratirea, Cluj, 8 VI 1922). 


The tenor Constantin Pavel, a complex personality of the Romanian 
lyrical stage. 


Lucia Hüngönut 


Abstract. 


The tenor Constantin Pavel was one of the most complex personalities of the 
Romanian lyrical stage, in the first half of the 20-th century. 

Doctor in laws and state science. animator of the musical life in the Tran- 
sylvanian towns, first tenor at the operas in, Budapest and, Opava fonder of the 
Romanian Opera in Cluj, manager in chief and stage director as well as the 
concessionaire of this institution, later as a stage director at the Opera in Bucha- 
Constantin Pavel attended the lyrical stage for more than three decades. 

For his artistic activity as well as for his contribution to the development 
of the Romanian lyrical stage, C. Pavel was conferred the highest cultural award 
of those times. His name is to be found in the Who’s Who in Central and East- 
Europe Encyclopedia (1933/34, Ed. R.P.D. Zurich, 1935 page 737). 


Le ténor Constantin Pavel, personnalité complexe du thédtre 
lyrique roumain. 


Lucia Höngönut 


Résumé 


Le ténor Constantin Pavel a été Pune des personnalités les plus complexes du 
th6Atre lyrique roumain, de la premiere moitié du XX-eme siecle. 

Docteur en sciences juridiques et d’Etat, animateur de la vie musicale des 
villes de Transylvanie, premier ténor des Opéras d’Opava et de Bucharest, mem- 
bre fondateur de VOpéra Roumain de Cluj, ainsi que directeur général, direc- 
teur de scéne et concessionnaire de cette institution artistique, plus tard directeur 
de scene a POpera de Bucarest, Constantin Pavel a été au service du théatre ly- 
rique pendant plus de trois décennies. 

En reconnaissance des mérites de son activité artistique et de sa contribu- 
tion au développement du thédtre lyrique roumain, on a décerné a Constantin 
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Pavel les plus importantes décorations culturelles de son époque. On doit ajouter 
également que son nom figure dans Teneyelop€die Who’s Who in Central and 
East-Europe, 1933/1934 Ed. R.P.D. Zürich, 1935, p. 737. 


Tenop Konctantun Tlapea — komnnmekcuan /İHUHOCTb PYMBIHCKOH JIHpH- 
YeECKOH CILCHBI 


Jlywus XəHrənyi 
Pesiome 


Tenop Koncranrun Waser Öbür OAHHM H3 CaMbIX KOMİVTEKCHİX VTHUHOCTEH PYMDIHCKOH Jp H- 
“eckoH CleHbI MepBoti NomoBuHE! X X-ro Beka. 

Hokrop topuAwseckux MH PocyAapcrBeHHbIX HayK, BAOXHOBHTeb MY3bIKAaJIbHO KUSH 
roponos TparcustbBanuu, Tenop OuascKoli u Byganeurrckoti onepbi, wer-ocHoBaTestb Pyubie- 
Koi Knyaxckoit onepbi, Obin riaBHbIM AHDEKTOPOM, AUPEKTOPOM CİEEHBİ, KOHHƏCCHOHEpOM 9TOTO- 
xe HUCTHTyTa, H039Ke AHpeKTOpoM ByxapecreKofi orrepbi — Koncranran Taser odcayxupan 
"HpnuecKyto cHeHy Ha npoTsoxeHHH 30-4 ter. 

Sa aprHerHuecKy10 MesiTe,TBHOCTb H 3a BHOC, Mpiinecenmpiii passuteio PyMDHCKOİİ CHene, 
KoncranTHEy İHlaBviy Öbura TİPHCBOEHA KY/TbTypayıbnası AeKOpanın TOTO BpemMenH. BENEME- 
RENTT 1-oro kaacca Hano OTMETHTb, HTO ero HMA dburypHpyer B əHMHKMTOHEAHH: Who’s Who 
in Central and Hast-Europe 1933/34, Ed. R.P.D. Zürich 1935 cmp 737. 


Der Tenor Constantin Pavel, eine vielseitige Persönlichkeit der 
Rumanischen Opernbiihne Ut 


Lucia Höngönüf 
Zusammenfassung 


Der Tenor Constantin Pavel war eine der vielseitigsten Persönlichkeiten der 
rumanischen Opernbühne in der ersten HAlfte des XX. Jahrhuderts. 

Doktor der Rechts- und Staatswissenschaften, Anreger des Musiklebens in 
den Stüdten Siebenbürgens, erster Tenor an den Opern von Opava und Buda- 
pest, griindendes Mitglied der Rumdnischen Oper in Cluj, als auch Generaldirektor, 
Regisseur und Konzessionér dieser Anstalt, spater Regisseur der Bukarester Oper, 
hat Constantin Pavel der Opernbiihne über drei Jahrzehnte gedient. 

Fur seine ktinstlerische T&tigkeit und für seinen Beitrag an der Entwicklung 
der rumönischen Opernbühne wurde C. Pavel die höchste kulturelle Auszeich- 
nung jener Zeit: Benemerenti I. K.l. verliehen. Ervvahnensvvert ist auch, dass 
sein Name in der Enzyklopddie Who’s Who in Central and East Europe, 1933/1934, 
R.P.D. Verlag Zurich 1935, Seite 737, vermerkt ist. 
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SCHITA DE SISTEMATICA A MODURILOR 
VALENTIN TIMARU 


Dorim sü precizim coordonatele care ne sint sprijinul prezentului 
studiu, subliniind faptul ci ne limitüm observatiile doar asupra modu- 
rilor octaviante, 

Bazindü-ne pe cele 12 sunete real existente (gratie sistemului tem- 
perat) şi pe spatializarea lor in traditionalul cere inchis al cvintelor, 
avem posibilitatea delimitörii zonelor modale dupa numörul de sunete 
constitutive şi dup3 extensia spatiului de cvinte. 

Astfel: 

— modurile diatonice sint moduri de 7 sunete, avind un spafiu de 
extensie de 6 evinte: 

Fa —Do — Sol — Re —La — Mi —Si 

— modurile cromatice sint moduri de 6 pina la 12 sunete, avind un 
spatiu de extensie de 7 pina la 12 cvinte: - R. ı 

La b - Mi bSi b - Fa - Sol - Re - La - Mi - Si - Fa diez - Do diez- 
Sol diez 


CROMATICA ( 6 --12sunete ; 7—” I2cvinte ) 


2250 
do mi 
(re?) — 
1 
fal . ib 
(sol?) İ (tal) \ 
| 
Df esa teats it) PPA 


am tm a 


DIATONIA ( 7sunete -— 6 cvinte) , 
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lL DIATONIA> 


Considerim cunoscut faptul ci la baza scörilor muzicale de 8 sunete 
sta tetracordul, modul fiind astfel format din jonctiunea a doua tetra- 
corduri. İn simetria modala a diatoniei se contureazö patru tipuri di- 
stincte de tetracorduri: xü. 


ə cə mə 
DORIC JONIC 
— ...—— = 


2. 


FRIGIC Lipic 
“a 4 2 2 4 2 202 m 


(convenim ca semitonul s fie substituit in prescurtare prin valoarea nu- 
merica 1; in felul acesta corespondentul valoric al tonului va fi 2, octava 
fiind astfel 12). 

Primele trei tetracorduri sint hemitonice, pe cind tetracordul lidic 
este anhemitonic. Tetracordurile hemitonice contin in: limita unei evarte 
perfecte intervale variabile, mari sau mici, care definesc potentialul si 
personalitatea distincta a fiecdruia. 

Tetracordul doric (secund3 mare, terti mica) este un tetracord per- 
fect echilibrat, care se oglindeste pe sine, avind in egalA mösurA ten- 
dinta expansivü cit şi depresiva: 


Tetracordul ionic (secundü mare, terfa mare) are un sens expansiv, 
pe cind cel frigic (secunda mica, terta mica) depresiv, ele oglindin- 
du-se reciproc, 


frigic 


-—— 
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Putem deci sublinia calitatea de .axaö a tetracordului doric fata de 
care ionicul si frigicul sint simetric perfect ‘inversate. (20 pag. 90— —91): 


2 12 FRIGIC 
rane DORIC 
212 10NIC 


Tetracordul anhemitonic lidic (o prima hipertrofiere in sfera dia- 
tonicului) contine in limita unei cvarte mörite numai intervale mari. 
Din jonctiunea acestor tetracorduri rezulta cele 7 moduri diatonice 


pe care le separam in douğ categorii esentiale: 


Moduri de stare mağorü şi Moduri de stare minora 
— modul mixolidic — modul eolic 
— modul ionic İl,” - — modul frigic 
— modul lidic — modul locric 


— modul doric 


Prin caracterul sau ambigu- de major-minor, modul doric, isi pas- 
treaza locul de axa (analog tetracordului care-l genereaz3) pentru mixo- 
lidic care oglindeşte eolicul, ionic care oglindeşte frigicul şi lidic care 
oglindeşte locricul: (20 pag. 84—-88; 15 pag. 9, 5, pag. 24 şi urm.; 17, 
pag. 201—206, 18 pag. 104). 


22 28 107-292 2 1 modul lidic 
22 1-98 209552 2 1 modul ionic 
22 1+2+ 2 1 2 modul mixolidic 
21 282142 1 2 modul doric 
21 290-295 1 2 2 modul eolic 
12 298-241 2 2 modul frigic 
1:92 2985109552 2 2 modul locric 


Din dorinta de a stabili intervalul caracteristic fiecdrui mod dia- 
tonic, denumim toate intervalele constitutive ale modului doric, inter- 
vale dorice. Plecind inspre zona majora, terfa mare va defini mixolidi- 
cul, cvarta méritéi lidicul (intervalele respective purtind numele 
modului pe care-l definesc). In spre zona minora sexta micg va defini 
eolicul, secunda micü frigicul, cvarta micşoratü locricul. De remarcat cü 
sunetele fa-si (acel ,,diabolus in musica” din acceptiunea medievalilor) 
sint acelea care in raport cu fundamentalele respective formeazü inter- 
valele caracteristice; acest lucru este si mai accentuat in cazul doricului 
(unde am convenit ca toate intervalele sa fie denumite dorice) cind cele 
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mai caracteristice intervale modale (terta micA si sexta mare) sint for- 
mate, in raport cu fundamentala, tot de sunetele fa-si. 


CVARTA MARITA LIDICA 


* 
N 


N . 
SEPTIMA MARE fƏNİCA 


Tt 
-” 


TERTA MARE MIXOLIDICA 


p> .H ı 


SEXTA MARE DORİCA 


“ 


— 2 - 
TERTA MICA DORICA 


SEXTA MICA POLICA 


” 
a 


- 
“€ 


N v “ 
SECUNDA MICA FRIGICA 
x 


N 
bi 
CVINTA MICSORATA LOCRICA 


mn.” 


IL. CROMATICA 


_ Modurile pe care le considerüm ca apartinatoare cromaticei sint ace- 
lea care işi aleg sunetele din spafiul de extensie de la 7 pind la 12 
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cvinte. Elementul caracteristic care apare in cazul modurilor cromatice 
este numarul _ variabil al sunetelor utilizate, in limita octavei, propor- 
tional cu spatiul de extensie al evintelor mai sus amintite. 

_In cromatica octavianté am selectionat cinci grupe modale esentiale: 


[ A. — Sistemul modal acustic 
| B. — Sistemul modal armonic 
“ C. — Modurile succesiunii ton-semiton 
. D. — Sistemul hexatonal 
E. — Modurile cu trepte fluctuante. (Totalul cromatic reprezintind, 


Sh 
dupa cum vom vedea, o sintetizare a modurilor cu trepte fluctuanite 
avind in ultima instantü puncte comune cu toate aceste grupe modale). 


(A) Sistemul modal acustic are o extensie x. de 8 cvinte şi 
7 sünete consecutive in limita octaveli: 


1 1 1 1 2 
ae DO — SOL— RE-LA-MI gi fa 
ə 


\ 


¥ neolidic 


.-—— 
DO 2 18 1 
Vidic doric o : 
2“ lidic cu septima dorica 
"özunə = (Acustic 1; Grundskala ) 
uu 2 192 


doric cu septima 
fonica {minor melodic) 


neodoric 


doric cu secundü 
frigica 


focric cu secundü 
, dorica 
(istric , spiegelskala ) 


acustic lidic 


= en me: bə —— 
neolocric ..———— R 
. "€ 1024070750 = 
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İn denumirea acestui tip de moduri este in uzanta esalonarea atributu- 
lui de acusticin raport cu sunetul do (acustic I pe do, acustic II pe re etc.). 
Am evitat aceasta terminologie deoarece nu consuma cu raportul dintre ele 
in contextul celor 7 moduri acustice, pöstrind denumirea de acustic doar ca 
termen generalizator al intregului sistem modal, Am introdus, in paranteze, 
informativ, denumirile traditionale. Terminologia pentru care am optat 
decurge in mod logic din definirea diferentelor specifice modale pe care 
le-am expus in prezentul studiu (pag. 170). Neodoric cunoscut 
sub denumirea de major melodic (in analogie cu minorul melodic cla- 
sic) işi pdstreaz{ raportul intervalic simetric inversat fata de doric (ter- 
tü mare şi sexta micd); in esenté are acelaşi caracter ambigu de ma- 
jor — minor fapt pentru care güsim pe deplin justificata utilizarea 
prefixului neo. İn aceeasi ordine de idei modurile extreme ale sistemu- 
lui modal acustic, modurile neolidic şi neolocric işi güsesc deasemenea 
justificata terminologia respectiva. Modul neolidic pastrindu-si diferen- 
ta specificü a lidicului (cvarta marita) are in plus evinta marita alaturi 
de celelalte intervale mari, este cel mai major mod de 7 sunete fiind 
foarte apropiat de gama hexatonalü gratie succesiunii celor 4 tonuri. 
Modul neolocric işi pastreaza diferenta specifica a locricului (cvinta 
micsorata) avind in plus cvarta micşorata (cvarta acustica) alaturi de 
toate celelalte intervale mici: este cel mai minor mod de 7 sunete fiind foar- 
te apropiat de gama semiton — ton (folosind un pentacord integral al accs- 
teia). Celelalte moduri cu pronuntate caracteristici mixte au fost denu- 
mite dupa modul cel mai pregnant prezent prin diferenta specifica mo- 
dal3. Acusticul pe do pöstreaza cvarta lidica avind deasemenea o sep- 
timö mica (doricd). Acusticul pe mi pöstreaza cvinta locricü avind de 
asemenea o secundaü mare (doricü). Modurile acustice pe sol şi pe la 
pöstreazü terta mic8 şi sexta mare fapt pentru care gasim justificata 
denumirea lor cu ‘apartenenta la doric. 

Termenii de Grundskala şi Spiegelskala (Istrischeskala) apartin lui 
Herman Pfrogner (19). 

Sint moduri cu pronuntat caracter de ambiguitate- Elementele ionice 
şi frigice se subordoneaza elementelor lidice şi locrice care alaturi de 
cele dorice sint preponderente. Apare ca element nou fetracordul 


acustic.. 200 
.— 4 : 4 


\B, ) Sistemul armonic rezulta din extensia asimetrica de 9 evinte avind 
tot 7 sunete constitutive: 
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Sistemul armonic poate fi sintetizat in sensul unei extensii sime- 
trice de 10 evinte, cu 7 sunete constitutive, care continc cele doua 
stari mai sus mentionate: 


# 
mi? si? ff o Sol RE la of gt fa" do” 
; eee 4 L_— 
1 3 4 1 3 + 
JN eo 
e 4 3 4 a Gs ae 
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Sistemul armonic ar putea fi denumit si sistemul secundei mörite: 
in cadrul tetracordurilor, elementul esential este terta mare cu sensibil& 
inferioarü sau sensibila superioara. 


In economia sistemului armonic mai apare tetracordul axial al sis- 
temului, respectiv tetracordul__armonic: precum şi  tetracordul 
acustic (1—2—1) preluat din sistemul anterior discutat. 


İn sistemul armonic se pierde echilibrul de relatie din care rezultau 
cele cinci tonuri şi doud semitonuri 1.), consecinta fireasca a neutili- 
zarii nici unuia din tetracordurile diatonice, pöstrindu-se in schimb 
o unitate şi o simetrie tetracordar3 proprie sistemelor anterioare. Cre- 


1.) In lucrarea noastrdPrincipii de axiologie muzicalü, aflati in manuscris, din 
care am extras, de fapt, prezentul studiu, am analizat pe larg problema relatiei 
dintre sunete. 
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dem ca abia prin sistemul modal armonic putem delimita diatonia de: 
cromatica şi in acest sens suntem de acord cu cei care au pus in dis- 
cutie notiunea de moduri partial cromatice, investind de acum acest 
termen cu atributul de zona intermediara intre diatonie şi cromatica. 

Daca in cazul sistemului acustic s-a cüzut de acord ca el este totusi 
un sistem modal cu ,,caracteristici mixte“ (7, 18), in cazul sistemului 
armonic se considera, gratie secundei maürite definitorii, cü ne gasim in 
plinai cromaticd. Retinem atentia asupra faptului c& sintem tot la in- 
ceputul cromaticei: 


/ sunete constitutive 


armonic( 10 cvinte extensie) 


diatonic ( G cvintle extensie) 


İn sprijinul acestei observatii vine si teoria clasica in care minorul ar- 
monic, tratat in spiritul celei mai desavirsite diatonii, are cu regularitate 
treapta a 7-a ridicata, ceea ce nu inseamnö o cromatizare propriu-zisü 
ci doar impingerea diatoniei pina la ultimul süu spatiu posibil, acela al 
partial cromaticului. De altfel, numai in zona modala, partial cromatica 
gasim ratiunea celor trei stari ale minorului clasic, pe care practica mu- 
zicala le-a intuit in totdeauna ca moduri de factura diatonica largita, 
exploatindu-le latentele ca atare. 

sə Modurile succesiunii de ton — semiton (16, pag. 52; 2, pag. 307) 
cunoscute şi sub denumirea de moduri messiaenice sau modurile Kor- 


əroyivoən o 


sakov—Messiaen, sint moduri cu transpozitie limitata şi datorita 


monocromiei lor ne simplificim analiza referindu-ne doar la acele con- 
stituite pe sunetul central re: 


w TON - SEMİTON SEMİTON -TON 
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TON SEMITON 


SEMİTON-TON 


Aceste moduri cu extensie asimetrica de 10 cvinte şi care nu au in 
li 7 sunete, datoritü succesiunii ritmice a intervalelor 
5 (sah invers), pot avea un numar variabil de sunete, neinpli- 
nind sau_depasind octava. Cele doua “stari modale mentionate in exem- 
plul ‘anterior ar putea sintetiza totalul cromatic (asa dupa cum vom 
observa şi la gama hexatonala), de unde si suportul real al calitatii 
lor de moduri cu transpozitie limitata. 

D.)Gama hexatonala (16, pag. 52) este formata din 6 sunete, in 
limita de extensie a 10 cvinte şi are doud störi de existenta (de ase- 
menea, mod cu transpozitie limitata): ee 


STAREA 1 STAREA İİ 


ste un m mnhemit ee, baza tetracordului lidic, rezul- 
tind din ingemanarea a doud asemenea tetracorduri (ceea desfiinteaza 
de apt tetracordul lidic ca entitate). 

@ )Modurile cu trepte fluctuante sint cele in care creşterea progre- 
siva a numörului de evinte genereaza si cresterea direct proportionala 
a sunetelor constitutive, dind nastere asa numitului fenomen de trepte 
fluctwante (respectiv o treaptü cu doua stari). Din aceeasi dorinta de 
simplificare, exemplificém doar modurile constituite pe sunetul central 
re şi incercüm sa schitam etapele de devenire ale acestor moduri, al ca- 
ror punct terminus este totusi totalul cromatic: 
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@) & cvinte-9 sunete , 2 fr. fluctuante 


generalizat 


® & cvinte - 9 sunete 3 2tr, fluctuante 


> generalizat 


© 


generalizat 


Din cele expuse in prezentul studiu retinem atentia asupra urma- 
toarelor aspecte, proprii tuturor sistemelor modale discutate: aed 

1.) In cazul in care ordinea sunetelor naturale ar porni de la (re } 
(punctul median de echilibru in lantul natural al cuvintelor), in scara 
sunetelor naturale ar exista exprimat potential intreg paralelismul şi 
polaritatea sistemului diatonic.1): 


RE. MIFA SOL LA SIDO RE 
2  —— 


1.) Aspecte dezvoltate deasemenea in lucrarea noaströ, citata anterior. 
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2.) Un sistem modal octaviant este cu necesitate format din acelasi 
material sonor, avind atitea posibilitati de individualizare cite sunete 
se utilizeaza in sistemul respectiv (diatonia are 7 sunete cu 7 moduri 
relative, distinct conturate). O data cu dezintegrarea entitatilor tetra- 
cordale şi intrarea in cromatica propriu zis3, se pierde treptat notiunea 
de moduri relative, ajungindu-se pind la punctul in care modul se con- 
funda cu materialul intregului sistem modal. Este punctul unde cei 
doi poli ai cromaticei se ating, deoarece sistemul hexatonal (ale cörui 
doua störi real existente se substituie calitativ una, alteia), pe de o 
parte şi totalul cromatic (care se confundaü cu materialul sonor utili- 
zat) pe de alta parte, folosesc aceleasi 12 sunete reale existente: primul 
sistem in progresie de tonuri (de acum numai cu potential major) şi 
celalalt de progresie de semitonuri (deci numai cu potential. minor). 

3.) İn tabelul de mai jos, delimitüm cele İrei zone modale (diatonia, 
partial — cromatica şi cromatica) fixind sistemele modale discutate in 
spatiile zonale de care apartin: 


YT 
' 
1 


“AT TOTALUL CROMATIC | | 


moduri cu trepte 


—. 
unla. eee” qaşa 


İ 
: fluctuante 
m 
b .—1--- 
i Sist. 
> ermonıc. 
cromatıca 
A 


partial 
cromatic 


Səmiton-Ton 


armonic 


Ton- Semiton 


i 
4 
| 


moduri cu trepte 
fluctuante 


Th oe dues 2 GAME HEX ATONALE 
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The outline of the mode system. 


Velentin Timaru 


Abstract. 


The author’s aim is to group the octaviant modes in modal systems following 
the principle of progressive extension of the space in quints, and of the com- 
munion of the sonor material used. The modes are arranged within the framework 
of each system according to an axiality following from the relation between na- 
tural sounds, aleady materialized in the exquisite equilibrium of the doric mode, 
equilibrium that could be extended to all the modal octavian systems. 

The author proposes to group the modal systems in three distinctive modal 
zones: the diatony (the diatonic modal system), the partially — cromatic (the 
acoustic modal system and the harmonic modal system), and the cromatic (the 
tone-semitone modes, the hexatonal system and the variable step modes system). 
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Esquisse de systématique des modes. 


Valentin Timaru 
Resume 


L’auteur s’est proposé de grouper les modes octaviants dans des systemes mo- 
daux selon la principe de l’extension progresive de 1”espace de quinte et de la 
communion du material sonore utilisa. Les modes sont ordonnés, dans le cadre 
du chaque systéme, d’aprés une axiologie qui résulte de la relation existante 
entre les sons naturels, — concrétisée dans l’équilibre parfait du mode dorien, 
équilibre qui a pu étre étendu a tous les systemes modaux octaviants en discus- 
sion. A la fin de İT article, Vauteur propose de grouper les systemes modaux en 
trois zones modales distinctes: la DIATINIE (le systöme modal diatonique), la 
CHRIMATIQUE PARTIELLE (le systeme modal acoustique et le systeme modal 
harmonique) et la CHRIMATIQUE (le systeme des modes ton demi-ton, le sys- 
töme hexatonal et le systeme des modes a degrés fluctuants). 


HaöpocoK CHCTEM 1a oB 


Baneutna Tumapy 
Pesiome 


Asrop craBHT ce6e lesbiO CrpyNMHpoBaTb OKTaBHble Jajbl B JaOBbIX CHCTEMAX HO TİPH- 
MUMMY TporpeccEBHOTO paclinpeHUs MpocTpaHCcTBa KBHHTbI H yHOTpeÖ/T ĞHHOTO COHOpHOTO 06- 
MOTO MarepHasa, Jladbi TOCTPOeHbİ B paMKaX Ka2KAOl CHCTeMbI COOTBETCTByIOHLEH ONHOM AKCHO- 
JIOPHH,  KOTOPASIİ HCXOAHT: M3 OTHOUIeCHHA MƏK AY €CTECTBEHHDİMH: 3BYKaMH, KOHKpeTH3HpoBana 
B COBEPHEHHOM paBHOBECHH JOpHYeCKOrO Jiajla, DABHOBeCHe, KOTOpO€ MOTVTO ÖbİTb pacıHHpeHO 
BO BCEX OKTABHBIX afOBbIX cHCTeMaX. B 3akuOoueHHe peziaraeTesi TpyrHpoBKa aZoBbiX CHC- 
TEM B TPH VIAROBEHE oTruérauBye sonbi HHATOHHKA (auarounyeckan /1a40Ba5 CHCTEMA), 
UACTHHHA 41-XPOMATH KA (akyerHugcKası H TapMOHHUECKA?I /1a4OBası cHCTeMa) H XPOMA- 
THKA (vaaoBası CHCTEMA TOH-HOVIYTOH, TEKCATOHAVİPHASI H 713. KOBASİ CHCTEMA C KOVTEÖVHOHLHMHCS1 
CTyHEHSMH). 


Entwurf einer Systematik der Mod: 


Valentin Timaru 
Zusammenfassung 


In seiner Abhandlung beabsichtigt der Verfasser die oktavierenden Modi nach 
dem Prinzip der fortschreitenden Ausdehnung des Quintraumes und der Uber- 
cinstimmung des vervvendeten Tonmaterials in Modalsysteme zu gruppieren. Die 
Modi werden im Rahmen der jeweiligen Systeme geordnet, entsprechend einer 
Axiologie, die sich aus dem Verhöltnis der Naturtöne zueinander ergibt und sich 
in der vollkommenen Ausgeglichenheit des dorischen Modus vergegenstandlicht, 
— eine Ausgeglichenheit, die sich über alle erw&hnten oktavierenden Modal- 
systeme erstreckt. Abschliessend wird die Gruppierung der Modalsysteme in drei 
unterschiedliche Modalberciche vorgeschlagen: die DIATONIK (das diatonische 
Modalsystem), die TEIL-CHROMATIK (das akustisehe und das harmonische Mo- 
dalsystem) und die CHROMATIK (das System der Ton-Halbton-Modi, das 
hexatonale System und das System der Modi mit verönderlichen Stufen). 
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GHID PENTRU ALEGEREA REPERTORIULUI STUDENTILOR 
DE LA CURSUL DE MUZICA VOCALA DE CAMERA 


VOICHITA TINIS 


Ghidul pentru alegerea repertoriului studentilor de la Cursul de mu- 
zicü vocala de camerü işi propune sa ofere profesorilor, corepetitorilor 
şi studentilor de la acest curs posibilitatea unei orientari rapide şi sis- 
tematice in vastul domeniu al creatiei de Lied şi Oratoriu. 

Premizele de la care am pornit in intocmirea acestei lucrari sint: 

1. Necesitatea de a initia un studiu analitic mai adinc al reperto- 
riului studentilor, pornind de la anumite considerente ştiintifice. 

2. Cerinta ca opusurile alese sü corespunda particularitatilor indivi- 
duale ale studentilor, pentru a contribui la stimularea interesului lor 
pentru studiu, la progresul lor muzical şi vocal, la 1argirea orizontului 
lor interpretativ, la perfectionarea maiestriei lor artistice. 

3. Convingerea ca o ğudicioasü alegere a repertoriului este conditio- 
nata de consultarea şi aprofundarea unei bogate literaturi vocale. 

Ghidul cuprinde peste 350 lieduri şi arii de oratoriu din creatia a 
40 de compozitori, prezentate sintetic dupü anumiti indici a cöror 
explicatie o vom da mai jos. 

Criteriile de selectare a liedurilor şi ariilor de oratoriu au fost cel 
al dificultatii şi criteriul cronologic. Conform primului criteriu Ghidul 
cuprinde numai lieduri care prezinta o dificultate corespunzatoare nive- 
lului avansat de pregötine tehnica şi muzicala la care se gasesc studentii 
in momentul frecventarii cursului de muzica vocalé de camera, in anii 
IV şi V; adicü lieduri care prin problemele pe care le contin presupun 
din partea celui care le abordeaz{ o maturitate de gindire, o putere de 
patrundere in fenomenul de creatie. Totodati Ghidul mai cuprinde şi 
lieduri de o dificultate foarte mare fie de intonatie, fie de ritm, fie de 
tesatura, cum ar fi de exemplu unele lieduri de A. Webern, A. Berg, 
O. Me ssiaen sau unele lieduri ale compozitorilor apartinind scolii 
clujene. Consideram cü se impune ca aceste lieduri sü figureze in Ghid 
pentru cü in institutul superior, studentii trebuie sa primeascd toate cu- 
noştintele necesare unei informari complete in prvinta stilurilor mu- 
zicii vocale de camera. Deci, asemenea lieduri, dacü nu pot fi invatate 
de cötre toti studentii, trebuie sü fie möcar citite, audiate şi analizate 
impreuna cu profesorul, pentru ca astfel studentii s& dobindeasca o 
oriontare multilaterala, o baza cu ajutorul cürefa sa poata face fata exi- 
gentelor care se impun interpretilor contemporani. 

Conform celui de al doilea criteriu de selectie a liedurilor, Ghidul 
respecta o stricta ordine cronologicaé a compozitorilor, continind lucrari 
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reprezentative dini literatura vocalü de camera sau vocal-simfonica, de 
la recitativele si ariile din pasiunile si oratoriile lui Bach, oratoriile 
de Handel, Haydn, continuind cu liedurile si ariile de concert de 
Mozart si Beethoven, cu lieduri apartinind romantismului ger- 
man (Schubert, Schumann, Wolf, Brahms) scolii nationale 
ruse (Mussorgski, Ceaikovski) compozitorilor francezi din se- 
colul XIX, impresionismului francez (Debussy, Ravel) grupului ce- 
lor sase (Honneger, Fr. Poulenc, D. Milhaud) celei de a 
doua scoli vieneze (Schonberg, Berg, Webern), precum şi cu 
lieduri ale compozitorilor moderni şi contemporani (O. Respighi, 
S. Prokofiev, O. Messiaen), ale şcoli romaneşti de lied 
(ünescu, Jora) şi terminind cu creatia compozitorilor clujeni. 

Indici dupa care am analizat fiecare lied se refera la urmatoarele: 
(Vezi exemplele extrase din Ghid la pag. 186—196). 

i. Numele compozitorului si plasarea lui in epoca; 

2. Titlul liedului in original şi autorul versurilor (sau titlul recitati- 
vului şi ariei, in cazul oratoriilor). Aceastü indicatie sugereaza faptul 
ca liedul reprezinta fuziunea poeziei cu muzica, el uneşte doua orizon- 
turi: cel muzical şi cel poetic. Deci liedul presupune consultarea litera- 
turii poetice, analiza textului, precum şi cunostinte de limbi ströine. 

3. Ambitusul liedului si categoriile de voce care pot interpreta lie- 
dul respectiv, reprezentate de initialele: S pentru sopran, M pentru 
mezzosopran, 4 pentru alt, T pentru tenor, Br pentru bariton, B pen- 
tru bas. 

İnitiala vocii pentru care s-a dat ambitusul este cu aldine, restul 
vocilor care pot interpreta liedul, cu conditia ca acesta sa fie transpus 
(pentru ca ambitusul sü se desfaşoare intre alte limite), sint reprezen- 
tate prin initiale obisnuite. 

Indicarea vocilor care pot sA includö in repertoriul lor liedul respec- 
tiv ridica unele dificultati. 

— Daca la ariile de oratoriu vocea este strict determinata de com- 
Pozitor (aria Blute nur din, Matthdus Passion de Bach, pentru sopran; 
aria Es ist vollbracht din Johannes Passion de Bach, pentru alt; aria 
Frohe Hirten, eilt din Weihnachts-Oratorium de Bach, pentru tenor, 
aria Der muntre Hirt versammelt nun din oratoriul Die Jahreszeiten ae 
J. Haydn, pentru bas). 

— Dac& in liedul modern şi contemporan majoritatea compozitorilor 
indicd precis vocea pentru care e gindité muzica (ciclul Trois chansons 
de Don Quichotte de M. Ravel, pentru bariton; ciclul de lie- 
duri Poemes pour Mi de O. Messiaen pentru grand Soprano drama- 
tique; ciclul de lieduri Cu fruntea Tüzimatü-n cer de Liviu Comes, 
pentru bariton). 

— Dacd ariile de concert sint destinate şi ele unei voci precise 
(Mentre ti lascio de Mozart, pentru bas; Ah! Perfido de Beetho- 
ven, pentru sopran). 

— Dac4 unele cicluri de lieduri sint scrise numai pentru voci feme- 
ieşti (cum ar fi Frauenliebe und Leben de Schumann) sau numai 
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pentru voci barbateşti (Dichterliebe de Schumann, Winterreise de 
schubert). 


— De asemenea, daca pentru unele lieduri existü editii pentru voce 
inalta, medie sau joasd, cuprinzind deci toate categoriile de voci (cum 
ar fi lieduri de Schubert, Schumann, H. Wolf, R. Strauss), 
exista si foarte multe lieduri la care este greu de stabilit ce anume voci 
pot sa le cinte, pentru ca uneori practica interpretativa demonstreaza 
ca mari interpreti au in repertoriul lor lieduri care in mod obişnuit se 
cinta de catre alte voci, cum ar fi ciclul An die Ferne Geliebte de 
Beethoven, interpretat de voci femeiesti, cu toate ca, continutul 
de idei pledeazü pentru o voce barbdteascd. İn asemenea cazuri Ghidul 
tine cont de practica muzicala interpretativa, iar in cazurile in care, 
inca, ‘aceasta practica nu şi-a spus cuvintul, in Ghid figureaza o singura 
inifiala, rümininq la latitudinea profesorilor de lied repartizarea lie- 
dului respectiv altei categorii de voce, considerind ca, in principiu, orice 
lied poate fi interpretat de orice voce; interpretul ideal trebuie s3 poata 
exprima cu ajutorul maüiestriei lui artistice toaté gama trairilor afective 
umane. 

Din unele cicluri de lieduri am extras doar liedurile mai semnifica- 
tive sau mai putin cunoscute. Totusi, pentru orientare, pe lingd ambi- 
tusul ledurilor alese, am indicat şi ambitusul ciclului intreg. 

4. La fiecare lied sint trecute indicatiile de tempo şi expresie date 
de compozitor, pentru ca din aceste indicatii sA se desprind8 caracterul 
Hedului respectiv: 

— caracter de veselie (Im übermütigen Frihligston pentru liedul 
Herr Lenz de R. Strauss); 

— caracter de visare (Reveusement lent in Je tremble en voyant ton 
visage de Debussy); 

— caracter de suferinta (Lento doloroso in Colibelnaia din ciclul 
Pesni i pliaski smerti de Mussorgski); 

— caracter de exuberanta (Allegro con fuoco in liedul Toujours din 
ciclul Poéme d”un jour de G. Fauré); 

— caracter de gratie, suplete (Trés allant et trés souple in liedul 
je Wai envie que de taimer de Francis Poulenc. 

6. La fiecare lied este trecut gradul de dificultate a pörtii vocale pri- 
vind ritmul, intervalele, tesatura şi gradul de dificultate a acompania- 
mentului pianistic, prin calificativele: nedificil, putin dificil, destul 
de dificil, dificil, foarte dificil, La acest capitol sint necesare unele 
precizari. 

Nu am indicat gradul de dificultate a ritmului la liedurile compo- 
zitorilor clasici şi romantici, deoarece acesta nu ridica probleme speciale. 
Nu am indicat gradul de dificultate a acompaniamentului, la ariile de 
oratoriu de Bacht, Haendel, Haydn, intrucit este vorba de un 
acompaniament orchestral şi nu pianistic, care poate şi e necesar sa fie 
redus, simplificat. In; schimb e trecuté o coloana aparte care nu figu- 
reaza la alti compozitori, şi anume respirafia dat fiind prezenta foarte 
frecventa a melismelor, a frazelor lungi, a notelor tinute in aceste arii, 
care pun problema dozarii aerului acumulat in plömini. 
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La indicarea gradului de dificultate a partii vocale am tinut cont de 
raportul dintre aceasta şi acompaniament. Cöci, exista, de exemplu lie- 
duri a cöror parte vocala luata izolat nu prezinta nici o problema, dar 
raportind-o la acompaniament se observa o poliritmie, o suprapunere 
de impartiri binare cu impörtiri ternare, (liedurile Des Mddchens Klage 
de Schubert, Noél des enfants qui n’ont plus de maisons de De- 
bu ssy, Libestreu de Brahms). Pot exista şi cazuri in care ritmul şi 
intervalele partii vocale sint foarte dificile, dar, dacü acompaniamen- 
tul pianistic dubleaza partea vocalö, dificultatea poate fi mult atenuata 
(majoritatea liedurilor de Messiaen). 

Criteriile dupa care am stabilit calificativul de dificil sint urmaötoarele: 


1. IN PRIVINTA RITMULUI 


— impartirile neregulate, poliritmia cu pianul (Le Cygne de M. R a- 
vel; Eingang din ciclul de lieduri op. 4 de Webern). 

— sincopele 

— inlantuirea unor valori diferite, pentru care singura unitate de 
timp valabila poate fi saisprezecimea (liedurile de Messiaen). 


2. IN PRIVINTA INTERVALELOR 


— mersul cromatic care poate da naştere la distonöri din cauza ne- 
concordantei dintre semitonurile temperate ale pianului si cele netem- 
perate ale vocii (scena si aria de concert Ah! perfido de Beethoven, 
aria Ich folge dir gleichfalls din Johannes Passion de Bach, liedul Nicht 
Gelegenheit macht Diebe de H. W 01 f); 

— salturile miari, de septima, non3 

— intervalele marite şi micşorate 

— linia melodica independentaü de acompaniament şi nesprijinita de 
acesta; ciocniri de secunde mici intre voce şi pian (liedul Schliesse mir 
die Augen beide compus in 1925 de A. Berg). 


3. IN PRIVINTA TESATURII 


— insistarea pe notele de pasaj (aria Geduld, wenn mich falsehe 
Zungen stechen din Matthdus Passion de Bach); 

— text mult in registru acut . 

— existenta unui ambitus care obliga la cintarea intr-un registru 
incomod pentru categoria de voce respectiva. 

Calificativele nedificil, putin dificil, destul de dificil, dificil, foarte 
dificil nu pot avea un caracter absolut, ele nu pot cuprinde toat& com- 
plexitatea aspeotelor care se intilnesc in muzica vocala de camerd.. De 
aceea, acolo unde a fost cazul, calificativele sint insotite de unele men- 
tiuni ca: poliritmie cu pianul, salturi, melisme, mers cromatic. 

Ghidul are in anexü un indice fonografic in care recomandöüm stu- 
dentilor imprimöri cu mari interpreti, ale opusurilor citate in Ghid, 
existente la fonetica Conservatorului de muzicü ,,G. Dima“. Acest in- 
dice fonografic cuprinde numele compozitorului, titlul compozitiei, in- 
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terpretii recomandati şi numörul benzii de magnetofon. Ordinea compo- 
zitorilor şi a compozitiilor din indicele fonografic coincide cu cea din. 
Ghid. : 

Considerüm in incheiere cü prin aceasta lucrare am deschis o pro- 
blem3 ce pretinde a fi continuata şi imbogütita. Ne-am şi propus de 
altfel ca, ghidati de considerente stiintifice sa largim cercetarea noastra, 
constienti de necesitatea tot mai acuti a impletiri muncii de cerce- 
tare cu cea didactica. 
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A guide for the choicet of student's repertory, who follow the lecture 
of vocal chamber music. 


Voichita Tinis 


Abstract 


Trying to offer the didactic staff and the students of the vocal chamber music 
departament the possibility of a rapid and systematic orientation in the vocal 
field of the lied and oratorio creation, the authoress is drawing up a Guide 
containing a synthetic presentation of more than 350 outstanding works belon- 
gind to vocal chamber music and vocal symphony music. It begins with Bach”s 
oratorios and passions unto the contemporary composers"lieds. 

In order to give some examples several pages have been extracied from the 
Guide, accompanied by an introductory work. 


Guide pour le choix du répertoire des étudiants 
du cours de musique vocale de chambre. 


Voichita Tinis 


Résumé 


Dans le but d’offrir aux professeurs et aux étudiants du cours de musique 
vocale de chambre la possibilité de s’orienter rapidement et systématiquement 
dans le vaste domaine de la création de lied et d”oratorio, Pauteur est en train 
d@élaborer un GUIDE qui présente schématiquement plus de 350 oeuvres repré- 
sentatives de la musique vocale de chambre et de la musique vocale sympho- 
nique, a partir des oratoirs et des Passions de Bach jusqu’'aux lieder des com- 
positeurs contemporains. 

On donne, a titre d’exemple, quelques pages du GUIDE, accompagnées d”une 
étude introductive. 


YkasarTeb Jia Bbl6ğOpa peneptTyapa cry MEHTAM KypCa BOKaVBHOH H KamMep- 
HOH MY3biKH 


Bofxuna TuHHu 


Pesliome 


TlocraBıb ce6e 3azauefi npeAOKUTS Npodeccopam H cTyAeHTaM Kypca KaAMEPHOH BOKa- 
“İBHOİ My3biKH BO3MOXK HOCTP JA ObICTPOH H CHCTEMATHHECKOİİ OPHEHTHpOBKT B OGwMpoH o6racTır 
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"HAA H OpaTOpHH, aBTOp COCTAB/ISET YKa3aTevib, cozepoxamın li. CHHTeTHYeCKOe MpesoxKeHHe 
Gonee 350 noKasaTe/iblHbiX pa6oT H3 BOKA/İBHOİ, KAMEDPHOİİ MY3bİKH, BOKaJIO-CHM@OHHUeCKOH 
MYSbIKH OT OpaTopHH H ,,CTpacTır” Baxa Oo AHOB COBpeMeHHbIX KOMIMO3HTOpOB. 

Aaa waraaAnoro OĞDSİCHEHHSİ CETA Hb ÖBUTH. BLIep KKH H3 yKazaTeAA H COMpoBOrKLeHbI 
BCTYTIHTEVİHBİM. CJIOBOM. 


Anleitung zur Wahl des Repertoires fiir die Studenten der 
Abteilung vokaler Kammermusik ee 
Voichita Tiniş 


Zusammenfassung 


In der Absicht den Profcssoren und Studenten von der Abteilung fiir vokale 
Kammermusik die Möglichkeit einer raschen und systematischen Orientierung im 
umfangreichen Gebiet der Lied- und Oratorienkompositic- ~ geben, stellt die Ver- 
fasserin eine ANLEITUNG zusamfen, welche eine syntetische Dartstellung von 
uber 350 reprösentativen Werken der vokalen Kammermusik und der vokal- 
symphonischen Musik, beginnend von den bachschen Oratorien und Passionen bis 
zu den Liedern der zeitgendssischen Komponisten, umfasst. 


Zur Veranschaulichung wurden der ANLEITUNG einige Seiten entnommen 
und eine einleitende Studie beigefiigt. 


PROBLEME ALE TEHNICII MIINII STINGI 
İN VIOLONISTICA ACTUALA 


CASIU BARBU 


Cintatul pozitional este strins legat de muzica tonala. El este carac- 
teristic in cea mai mare mğösurü repertoriului clasic şi romantic. İn mu- 
zica contemporana 1ns8, din cauza instabilitatii tonalitatilor prin uüili- 
zarera frecventa’ a salturilor, a cromatizdrilor permanente, se face apel 
din ce in ce mai des la tehnica apozitionalé. Procedeele utilizate sinf 
extensiile şi pozitia strinsü precum Şi salturile. 

Extensiile şi pozifia strinsü sint termeni relativi, referindu-se la aba- 
teri de la pozitia considerat3 pind in prezent naturala, adicé cea cuprinsa 
in ambitusul de o evarta perfectö, intre degetele 1 şi 4. 


1 £t 


Constitutia anatomicü a miinii stingi care dispune degetele 2 şi 3 
apropiat, deci la interval de un semiton, ar recomanda şi terta mare 
dintre degetele 1 şi 3 executata pe doua corzi, ca pe un interval care 
favorizeazA o pozitie naturala. Pe o singura coarda intervalul de terta 
mare cuprins intre degetele 1 şi 3 reprezinta o pozitie extinsa. 


—pozifle extinsé 


pozitie naturald 


Pozitia fixö cuprinsd in intervalul de o cvarta perfecta este in ace- 
laşi timp şi o pozitie natural. Trebuie specificat insa ca, in cadrul unei 
poziti, nu ne mentinem si in cadrul naturalului. De pilda, in pozitia 
intiia dispunerea degetelor pe coarda mi sfideaz& atit tendinta de apro- 
piere a degetelor 2 si 3, cit si intervalul de cvarta perfect dintre de- 
getele 1 si 4. 


199 


Asezarea degetului 1 pentru obtinerea sunetului fa ling pragus, se 
sifueaza deci şi in afara pozitiei intiia, adicd in aşa numita semipozitie. 
Remarcaém şi faptul cd intre degetele 1 si 3, re si fa fiind executate 
simultan, nu vom mai avea o terta mare, ci o terta mic3, constatare 
care plaseaza acest interval in rindul celor care se abat de la pozitia 
naturala la o pozitie extins3. Intervalul de terfa mica insa, executat pe 
o singura coarda cu degetele 1 şi 3. reprezinta o pozitie naturala. 


i 
1 243254: 
3 1 3 


Pentru a trece intr-o pozitie maturala, deci la interval de terti 
mare intre degetele 1 şi 3, putem proceda in dou feluri: 

a) prin alterarea lui fa cu diez şi deci fixarea in pozitia intiia sau 

b) prin coborirea lui re la re bemol adicd fixarea in pozitia pragu- 


1 
a.) SS = pozitie naturald i—— —— - pozitie exlinsa 
“ 3 


i 3 
> .. = ——. iti insé 
==. pozitie naturalé ——— = Pozifle exlinsə 
: 4 3 


Acest exemplu ne da posibilitatea sö concludem c& in cadrul ace- 
leeaşi pozitii, intervalele care vizeaza o abatere de la dispunerea natu- 
ralü a degetelor cuprind şi elementul apozifional. Pe plan teoretic co- 
respondenta procedeului tehnic mai sus amintit ar fi gindirea enarmo- 
nica. Intr-adevar, asa dupa cum prin extensii sau micsorarea interva- 
lelor degetelor miinii stingi putem executa mişcari de deplasare in 
diverse pozitii fara salturi, in acelaş fel, prin gindirea enarmonic3 ne 
plasm pe nesimtite in tonalitati dintre cele mai variate. 

Spre deosebire insa de executia la instrumentele temperate, ca de 
pilda pianul, cintatul enarmonic la vioar3 beneficiazi şi de posibilitatea 
unei interpretari functionale a sunetelor. İn tehnica violonistica flui- 
ditatea pozitiilor a constituit o preocupare timpurie. 

In secolul XVIII Locatelli a folosit consecvent extensiunea de- 
getelor in Capriciile concertante din Arta vioriti. 


Precursor al digitatiei strinse in locul obişnuitei digitatii a succc- 
siunii cromatice bazata pe alunecarea degetelor prin semitonuri, a fost, 
İn acelaşi secol, Geminiani. 
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İn secolul nostru, mai precis in anul 1930, in articolul Digitatia 
strinsé — metodü noudğ in tehnica viovii, metodologul sovietic Pla k- 
sin M. G. aprofundeaza procedeul la care se refera, ajungind insü şi 
la unele exagerari. Principalele digitatii excesiv de strinse dupa Plak- 
sin sint urmatoarele: 

— pentru gamene diatonice. 


Iata şi douğ studii in care autorii sint preocupati in mod special de 
tehnica apozitionala: primul apartine lui Bloch J, iar al doilea lui 


Mostras. 


Os al 2 
Hə Se ie 


İn studiul lui Bloch mina se deplaseaz& treptat spre pozitia intiia 
‘sau a doua, prin extensia inferioara a degetelor 2 sau 1 cu care se in- 
cepe studiul, la intervalul de secunda. Gama in coborire coincide cu 
‘urcarea miinii spre pozitia initialaé a studiului, prin extensia superioara 
a degetelor 3 sau 4. Acelasi procedeu este aplicat si in studiul lui 
Mostras. 

İnsa in timp ce in exercitiul lui Bloch nu intimpinam dificultöti 
in intonatie, totul petrecindu-se initr-o tonalitate bine determinata, in stu- 
diul lui Mostras greutatea consta tocmai in intonatie. Gama din tonuri 
intregi care este alc&tuita pe scheletul unui acord mörit nu reprezinta 
o tonalitate stabila. (ex. nr. 13). 


Executia precisa a studiului, va necesita in prealabil imprimarea in 
“cazul nostru a arpegiului şi gamei respective, prin repetarile de rigoare. 
“Constructia, prin utilizarea secventelor, ne indicé in prima mdasura su- 
netul la pe care autorul fl şi accentueazd. İn mAsura a doua aceeasi im- 
portantü i se acordA lui do, iar in müsura a treia lui mi. In continuare, 
gama descendentü format din tonuri intregi se bazeaza tot pe acest 
‘schelet armonic. Timpul intii din fiecare m&sura reprezinta cite una din 
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treptele acordului, fa din masura a cincea nefiind altceva decit inter- 
pretarea enarmonicü a lui mi diez. 

Problema se complica insü o datöü cu abordarea unor piese de vir- 
tuozitate ale repertoriului contemporan, interpretul trebuind sa faca 
apel in afarö de cunostintele de pura tehnica, intr-o foarte mare masura 
la cele teoretice. 

İn Sonata pentru vioaré solo de Bartok B., existü nenumarate 
momente in care, fairA o precizare a functiei fiecarui sunet, nu ar fi 
posibila o realizare justa a intonatiel. 

İn partea intiia Tempo di ciaccona, masura a noua plus auf- 


taktul ne indic& urmaötorul polimodalism cromatic cu centri axiali de 
tonalitati: auftaktul masurii a noua in vocea intiia reprezinta un, model 
de tip 2:5 — succesiune de secunde si cvarte — iar vocea secundara 
sunetele re şi la ne indica centrul axial al dominatiei. İn mösura a 
noua un timp şi jumatate cuprinde centrul axial al tonicii, cealalta ju- 
matate a masurii, plus jumatate din timpul mösurii a zecea, reprezen- 
tind centrul axial al subdominantei. De remarcat ca acest al doilea 
fragment este constituit pe baza acordului major: — minor mi — sol — 
do — mi, Cunoscind aceste elemente vom putea stabili functiile fiecarui 
sunet, lucru absolut indispensabil unei intonatii perfecte. 

De remarcat utilizarea digitatiei strinse in schimbul de pozitie şi de 
registru al celor douğ voci pe timpul intii, precum şi extensia dintre 
degetele 1 şi 2 pe timpul al treilea al masurii a noua, cu acelaşi scop. 
İn pasagiul prezentat insAé in contrast cu distanta mare intre voci, da- 
toriti digitatiei ingenios alese — mentionam ca ea apartine lui Y e- 
hudi Menuhin — mina stingü nu efectueaza salturi prea mari, 
facilitind intr-o mösura apreciabila precizia intonatiei. 

Sint şi cazuri cind acest ajutor deosebit de pretios, care este lega- 
tura intre pozitii, lipseşte. 

İn L’oiseau en cage et le coucou au mur din suita Impressions d”en- 
fance de George Enescu schimburile de pozitie se realizeaza pe 
aceiasi coarda şi prin glissando, nefiind posibila executia decit cu un 
singur deget, de preferintü degetul 3. 

Registrul supraacut al intregului pasagiu este incomod penitru pozi- 
tia miinii, precum şi pentru intonatie, aceasta fiind defavorizata si de 
permanentele schimburi de pozitie. Din fericire avem avantajul tonali- 
tatii definite şi anume do minor cu modulatia prin secventa finala 
in si minor. 
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mesto 


Ultimul exemplu pe care il prezentüm, cuprinde si cele mai grele 
probleme ‘aparute in literatura violonisticü ‘actuald şi anume salturi 
foarte mari, fara nici un suport tonal. In fragmentul din lucrarea 
Varianti de Luigi Nono pentru vioaraé solo, instrumente de coarde 
Si instrumente de suflat de lemn, schimburile clasice de pozitie prin 
extensii sau digitatie strinsi nu ne pot fi de nici un ajutor. 
Chiar şi in cazul schimbului prin salturi, caracteristic exem- 
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plului citat, va trebui sü punem accentul in primul rind pe analiza 
intervalelor, deci pe studiul fara instrument si numai in al doilea rind 
pe exercitarea miscarilor necesare executiei tehnice. 

Pentru a distinge mai bine intervalele, in etapa de studiu teoretica 
va fi absolut necesar sa facem abstractie de diferenta de registre, tran- 
spunind sunetele supraacute in registrul mediu. 

O data cu trecerea la studiul tehnic, vom asocia anticiparea auditiva 
cu senzatia mişcürii necesare saltului, aceste dou8 elemente sint sin- 
gurele procedee pentru realizarea intonatiei juste in acest caz. 

In general putem observa ca, in exemplele citate, tempoul nu pune 
probleme. El este moderat, sau in cazul fragmentului din Impressions 
d”enfance, chiar andantino. Deci, virtuozitatea pe care o pretind aceste 
lucrüri interpretului, nu este legatü de viteza executiei. Succesiunile 
rapide de sunete in game diatonice sau cromatice, terte, sexte in glis- 
sando sau octavele cifrate atit de des utilizate in repertoriul de bravura, 
lipsesc cu desövirşire. Creşte in schimb rolul expresiv al fiecürui sunet, 


204 


care devine astfel o individualitate distincti. Müestria executantului 
va fi pus3 la incercare de dinamica extrem de variata, asociata cu o 
paletü coloristici bazati pe schimb&ri subite de registre sau diverse 
efecte sonore. In locul unui tempo al valorilor, putem vorbi de acum 
de un tempo al expresiei, al culorilor, de un mare consum de senzatii, 
sentimente si idei intr-un interval de timp deosebit de restrins. In 
aceste conditii mina stingü cu intreg bagajul sau tehnic nu mai cores- 
punde cerintelor acestei muzici, colaborarea cu resursele expresive ale 
arcusului fiind o necesitate obiectiva. 


Problems concerning the techniques of the left hand 
in the modern violin playing. 


Casiu Barbu 
Abstract 


The author’s aim is to demonstrate by means of some examples, the tech- 
nical evolution of the left hand from the positional playing connected with the 
tonal music, into the non — positional one, required by modern music, thus 
stressing some methods of acquiering a right intonation both in tonal, and in 
modal and non-tonal music. 


Problemes actuels de la technique de la main gauche, au violon. 


Casiu Barbu 
Résumé 


L’étude se propose de démontrer, par l’analyse de certains exemples, Pevolu- 
tion technique de la main gauche, depuis le jeu positionnel lié a la musique to- 
nale jusqu’au jeu apositionnel, demandé par la musique contemporaine; on y sou- 
ligne aussi certaines méthodes de réalisation de Vintonation juste aussi bien dans 
la musique tonale que dans la musique modale et atonale. 


3anauH TEXHHKH JIeBOM PyKH B COBPEMEHHOH CKPpHHHUHOH urpe 


Kacuy Bapöy 
Pestiome 


Llenbio nacrosiuel! pa6oTbi 1BISIETCA HEMOHCTPalHs! C HOMOHLbİO aHaJIH3a HEKOTOPbIX NPH- 
MepOB Pa3BIITHA TEXHHKH €BOİ pyKH OT TO3HHHOHƏaVIBHOH HTDBİ, CBAZAHHOM C TOHAIbHOM MY3Bİ- 
KOİİ, 410 aHO3HHHOHA-BHOİİ HIpbl, B KOTOPO HY?K HACTCS? COBpeMeHHad My3biKa, HOHUĞpKHBAasI 
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HEKOTOPble METOAbI OCYWJECTBAEHHSA MpaBHAbHOM HHTOHƏAHHH Kak B TOHAJIbHOM, TAK H B MOM@JIb- 
HOH H aTOHaJIbHOH MY3BİKe, 


Probleme der Spieltechnik der linken Hand in der heutigen Violonistik 


Cesiu Barbu 


Zusammenfassung 


Die Arbeit verfolgt den Zweck, anhand von Analysen einiger Beispiele die 
Entwicklung der Spieltechnik der linken Hand vorzuführen, angefangen vom 
positionalen Spiel in der tonalen Musik bis zum apositionalen Spiel, welches 
von der zeitgenössischen Musik gefordert wird. Es werden einige Methoden, die 
der Erzielung einer richtigen Intonation sowohl in der tonalen als auch in der 
modalen und atonalen Musik dienen. hervorgehoben. 


CONTEMPORANEIZAREA İNVATAMİNTULUL POLIFONIC 
NECESITATEA RESTRUCTURARII LUI PE PRINCIPII $I METODE NOI 


MAX EISIKOVITS: 


Reconsiderarea invatdmintului polifonic, cu implicatiile ei multiple,. 
constituie incontestabil şi azi unul din capitolele cele mai scadente Şİ. 
totodata controversate ale pedagogiei si muzicologiei noi. Suscitind dis-. 
cutii pasionate, spiritele cele mai lucide ale epocii noastre — de la. 
Kurth ping la Hindemith si Boulez — s-au sesizat de grava. 
raminere in urm3 si contradictiile derutante ale acestei importante ra-. 
muri a invatümintului muzical teoretic, care, fiind tributara in conti-. 
nuare unei conceptii pedagogice anacronice, desuete, stavileste eforturile: 
indreptate spre o reinnoire radicalé, sub toate raporturile ei, atit de: 
stringenta şi necesaraü. Dublat de inertie şi rutina, ostil reevaluarilor in. 
lumina rezultatelor muzicologiei şi gindirii pedagogice contemporane,, 
invatamintul polifonic de azi, se desfaşoarü in buna parte inca intr-un: 
cadru invechit, deasupra cöruia pluteşte inca ceata densa, impenetrabila, 
a prejudecatilor inrüdücinate de secole, şi scutul ,,traditiei” rau infe-. 
leasü şi invocata abuziv. 

Regretatul muzicolog danez Knud Jeppesen, analizind in pre- 
fata lucrörii sale Stilul palestrinian şi disonanfa (publicata in L ger- 
mand, Leipzig, 1925) sursele confuziilor şi contradictiilor ce abunda in. 
tratarea problemei disonantei in viziunea numerosilor teoreticieni, dupa. 
ce avertizeazd judicios asupra necesitatii utilizdrii cu prudenta a con- 
tributiei teoreticienilor vechi la istoria tehnicii disonantei — piatra de: 
incercare a fiecdrui stil şi tratat- de contrapunct — identifica şi cauza 
deficientelor in urmatoarele imprejuradri, ce sumeaza totodata şi critica. 
majoritatii cursurilor uzuale de contrapunct nu numai din trecut, ci şi 
a celor ce continua s8 apard şi in zilele noastre, ca o ignorare a consta-- 
törilor sale extrem de pretioase şi demne dea fi luate in consideratie: 
1. Tendinta teoreticienilor de a teoretiza pe cont propriu, 2. Comodi- 
tatea, care face pe teoreticieni s3 abordeze in expunerea lor, in mod 
necritic, reguli din cörti mai vechi, 3. Simtul stilistic şovaelnic al teore- 
ticienilor pentru stabilirea unei epoci trecute, ca de exemplu la Fux, 
4. Consideratiile pedagogice, care de cele mai multe ori se manifesta 
printr-o tendinté de simplificaret. Analizind deci cauzele crizei inva-: 
tamintului polifonic, vom ajunge la concluzia cü ele vizeaza de fapt in 
ansamblul lor necesitatea imperativa a reconsiderörii celor trei aspecte: 
fundamentale ale sale: obiectivele, problematica — fondul, eşalonarea: 


iKnud Jeppesen, Op cit. pag. 10, trad. in 1. rom. I. Husti. 
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Şi probitatea ştiintifica a materialului propriu-zis — precum şi metodo- 
logia disciplinei, servind asigurarea unei eficacitati optime in procesul 
de insuşire a tehnicii polifonice. 

I. Sub raportul obiectivelor majore ale invatémintului polifonic apli- 
cat studentilor apartinind diferitelor sectiuni (muzicologie, compozitie, 
pedagogie, interpretare) va trebui sa stabilim c3 unele dintre ele vor fi 
generale, comune tuturor secfiunilor, iar altele proprii doar anumitelor 
sectiuni. 

Obiectivele generale, comune vor viza: a) lörgirea orizontului cultu- 
ral-muzical prin cunoaşterea si analiza aprofundata şi multilaterald a 
creatiei polifonice apartinind diferitelor epoci, in primul rind, b) dez- 
voltarea inventivitafii melodice, c) a auzului, a perceperii şi receptivitafii 
polifonice — premise indispensabile gustarii, intelegerii şi aprecierii 
juste a valorii şi frumusetii autentice a capodoperelor literaturii muzi- 
cale d) promovarea gindirii polifonice pe doud şi pe mai multe planuri si- 
multane, conditie prealabila maturizörii inteligentei şi a unei sensibi- 
İitati muzicale diferentiate. Insusirea scrisului, a tehnicü contrapunc- 
tice, a meşteşugului şi experientei artistice propriu-zise, insa primeaza, 
fireste, in cazul studentilor compozitori, conturind sarcinile specifice ale 
acestei sectii. 

İn consecint3, consideröm, ci aceastö diferentiere in domeniul obiec- 
tivelor pe care le urmörim in cursul desfişurörii procesului de invü- 
tümint este necesara şi vitala şi va asigura un randament optim prin 
inlüturarea unor eforturi zadarnice şi demoralizante in acelaşi timp in 
oadrul sectiunilor de pedagogie şi instrumente spre exemplu, interesate 
mai mult in aspectele de cunoastere, de pütrundere şi informatie in ge- 
nere a fenomenologiei polifonice, decit in: obtinerea unei dexteritati — 
practice, serise, iluzorie fireşte in) cele mai multe cazuri. 

II. In ceea ce priveşte problematica disciplinei, se constaté in prac- 
tica pedagogiei contemporane, confruntarea a 2 conceptii si puncte de 
vedere diametral opuse, ireconciliabile. Pe de o parte persistü tendinta 
de a aborda o tehnic8 contrapuncticg_,,abstracta“, yatemporala“, neaxata 
İn mod concret asupra creatiei date dintr-o epoca şi stil, iar pe de alti 
parte se contureazü din ce in ce mai hotdrit concepfia ancorérii invd- 
tdmintului contrapunctic vizind creatia şi tehnica concretü a marilor 
epoci de culminafie şi sintezü ale trecutului şi prezentului muzicii eu- 
ropene. 

In ceea ce ne priveste noi ne-am expus punctul de vedere atit in 
cadrul cursului Polifoniei vocale a Renasterii (Editura muzicalö a Uni- 
unii Compozitorilor din R.S.R., Bucuresti, 1966) cit si in Introducere 
in Polifonia barocului, I, (Conservatorul de Muzica ,,G. Dima“ Cluj, 1970). 
Vom repeta de asta data doar atit, cA nu concepem tehnicd desprins3 de 
stil, inexistenta ca atare in realitatea artisticd şi anti ştiintifici in con- 
secinta, ci numai in cadrul şi matca ei stilisticü, ce au generat-o. Lucr3- 
rile fundamentale şi determinante orientörii in viitor in domeniul stu- 
diului polifonic, realizate in secolul nostru. monografiile lui E. Kurth 
şi K. Jeppesen, pledeaz3 prin sine in favoarca acestei teze, ca punct 
de plecare spre o noua eşalonare şi indrumare a invatimintului poli- 
fonic. De asemenea sesiunea din septembrie 1962, tinutd la Roma, a 
Consiliului International muzical (C.LM.), a luat ferm pozitie in favoarea 
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abordarii invatdmintului teoretic muzical pe criteriul stilului. Marile 
centre de prestigiu ale müuzicologiei moderne (universitatile engleze, 
spre exemplu), işi organizeazü de asemenea cursurile de muzicologie in 
spiritul acestor consideratii majore. Totuşi disputa inca n-a luat sfirsit, 
f8rö ca şubrezenia şcolii vechi sa fie sustinuta macar cu vreun sistem 
oarecare de argumentatie cituşi de putin acceptabil, şi in consecinta 
eforturile trebuiesc şi mai departe continuate fata de balastul inertiei 
si al comoditatii. 

Marile capitole indispensabile atingerii scopurilor enuntate sint poli- 
fonia vocala a Renasterii, stilul palestrinian in special, polifonia instru- 
mentali a barocului (Stilul lui Bach), privite din perspectiva zilei de 
azi, şi in sfirşit tehnica polifonicaü a primei parti a secolului nostru, in- 
deosebi scoala coralü a cappella est-europeand şi inifierea in studiul 
contrapunctului dodecafonic. 

İn consecint3, periodizarea invatömintului polifonic, debarasat in sfir- 
şit de rezidurile conceptului invechit, tratind deci tehnica polifonica vie 
a creatiei marilor epoci, intr-o neintreruptü dezvoltare dialectica, se 
impune de la sine: Polifonia vocalü renascentista (anul I,), polifonia ba- 
roca (an. II) şi aspectele primordiale ale tehnicii polifonice contempo- 
rane (an. 111)”. İnsü aceasta periodizare evolutiva a materialului abordat, 
nu se va putea interpreta nicidecum in sensul reducerli ei la o ,,istorie 
a polifoniei“, obiectivul ei esential rüminind — repetüm — insusirea in 
müsura optima a sptritului şi a tehnicii contrapunctice propriu-zise, a 
dezvoltarii elementelor limbajului muzical, sesizarea şi asimilarea prin 
urmiare a aspectelor evolutive continue ale acestui proces dialectic mi- 
lenar. İn scopul ilustrürii inconvenientelor evidente si grave, adesea 
absurde chiar ale conceputului contrapunctului ,,atemporal”, este suficient 
şi edificator in acelasi timp sa aruncüm o privire fugara macar asupra 
majoritatii covirşitoare a manualelor de contrapunct ale secolului tre- 
cut -— parafrazari anoste şi lipsite de aport personal ale lucrörii lui 
Fu x? pe care insusi Bach le ignora in activitatea sa pedagogica, 
dupa mörturisirile fiilor sai, cütre Forkel 

Tratind un stil pseudo-palestrinian, pigmentat de unele elemente 
nemaörturisit baroce, Fu x constringe invatimintul contrapunctic in ca- 
maşa de fortü a unui scolasticism medieval, pe care nici chiar un Pa- 
lestrina, spirit selectiv şi sever disciplinat prin excelenta n-a respec- 
tat-o intocmai. Aşezarea lucradrii lui Fux la temelia edificiului invata- 
mintului contrapunctic de mai tirziu şi a lucrörilor ce s-au scris intr-o 
perioada de peste 2 secole, cu un simft surprinzötor de redus al respon- 


2). Fireşte, Intr-un plan de invatamint rezonabil, eşalonat pe principiul tratöril 
celor cinci mari epoci (Renasterea, baroc, clasicism, vienez, romantism, sec. XX-lea) 
pe parcursul a cinci ani necesari de invatümint şi al coordonörii si concentrarii 
tuturor disciplinelor teoretice asupra uneia şi aceleiasi epoci, cele 3 capitole ale 
polifoniei se vor preda in anii corespunzaütori abordörii epocilor respective. 

3). I. Fux: Gradus ad parnassum, Wien, 1725, apürute deci dupü cunoasterea 
unei bune parti a creatiei bachiene continuind dogmatic traditiile impietrite ale 
disciplinei contrapunctului, perpetueaza un stil hibrid, iar sub aspect metodologic, 
bine cunoscutul ,,sistem al specilor“. Lucrarea era consideratü ca depasita chiar 
in timpul s4u (Riemann: Geschichte der Musiktheorie, pag. 395) ceea ce insa, re- 
marca Kurth — nu afecteaza faptul ca predarea contrapunctului sa se axeze şi 
azi mai muit pe Fux, decit pe Bach (Op. cit. editie noua, Bern, 1956 pag. 105). 
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sabilitatii şi probitatii stiintifice echivaleazü de fapt cu stagnarea inde- 
lungata şi descreditarea valorii acestui invatamint. O restructurare 
grabnicd, sub raportul fondului, al esalondrii materialului, pe baza crea- 
tiei marilor epoci, stiluri polifonice, constituie deci sarcina primordialü 
-a reformei invatimintului polifonic, care fürü acest prim pas decisiv, 
ramine plafonat, in realitate şi mai departe la viziunea ingusta a incepu- 
tului secolului al XVII-lea. Absolutizarea in, timp şi neraportarea deci 
a unui arsenal arbitrar de reguli la epoca si stil, adincind si mai mult prin 
lipsa lui de articulare de practica vie a creatiei, ruptura teoriei de realitate, 
sporeşte haosul in constiinta studentului, condamnindu-l la o jalnica si 
demoralizatoare impotmolire in desisurile unui scolasticism lipsit de 
orice perspectiva, ce nu are nimic comun nu numai cu arta si realitatile 
actuale, dar nici cu cea a lui Bach, macar. Aceasta constituind un ana- 
cronism fird precedent, ar priva invitimintul polifonic de minimele 
şanse de a se situa in terarhia disciplinelor universitare de valoare si 
nivel contemporan! Toate sfortürile — demne de o cauza mai buna, — 
de a intirzia, sau de a impiedica realizarea acestui obiectiv primordial 
— eşalonarea pe epoci si stil — a invatamintului teoretic muzical, afec- 
teazü inevitabil prin züdürnicirea aspiratiilor sale la cuceririle gindirii 
stiintifice contemporane interesele dezvoltirii şi perfectiondrii pregütirit 
projesionale ale generatiilor tinere, care pentru a deveni muzicieni cu 
cultura muzicalé completd, capabili sü urmdreascé procesul multilateral 
al dezvoltdrii elementelor limbajului muzical pe parcursul veacurilor, vor 
trebui negreşit inarmati cu notiuni si cunoştinfe suficiente din domeniul 
acestor 3 mari etape ale dezvoltdrii artei polifonice. 

Abolirea conceputului retrograd al contrapunctului ,,atemporal‘, 
este deci un imperativ al necesitatii contemporaneizörii invatümintului 
muzical superior. 

Recunoaşterea acestei necesitati stringente, l-a indemnat pe Jeppesen, 
sa scie cursul sau de contrapunct axat pe stilul palestrinian, marcind 
İn pedagogia muzicalö, de valoare intr-adevar stiintifica, o salutarü şi 
semmnificativa cotiturü. Pacat caü lucrarea se limiteaza numai la tratarea. 
elementelor de stil ale creatiei liturgice-fireşte cu pondere hotöritoare in 
opera lui Palestrina — ignorind creatia sa laica, care prezinta par- 
ticularitati stilistice sub toate raporturile semnificative din punctul de 
vedere al progresului continuu. Omitind totodati — conform unei tradi- 
tii indelungate—trasaturile caracteristice ale structurii verticale armonice 
ale epocii—element fara de care viziunea in ansamblu asupra unui stil va 
raminea intotdeauna eclipsati — lucrarea rümine astfel totuşi incom- 
pleta in pofida marilor ei merite. 

Daca stilul palestrinian, gratie in primul rind lucrörilor citate ale lui 
Jeppesen, precum si completarilor partiale ulterior aduse*, azi ne- 
este in sfirsit cunoscut in trasöturile sale generale, clarificarea stilului, 
respectiv a tehnicii polifonice a barocului, culminind şi intruchipata 
in primul rind in creatia lui J. S. Bach, cu toate contrihutiile pretioase 
aduse de numerosi cercetatori, preocupati poate mai mult de aspectele 
morfologice şi estetice ale grandioasei opere bachiene, decit de aspectele 
4). Vezi Povl Hamburger: Studien zur Vokalpolyphonie (1956), Bardos Laszlo: 
Modalis harmoniak (Budapest 1961) etc. 
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tehnicii polifonice propriu-zise, lasü ins§ mult de dorit. Bussler, Rie- 
mann,Kurth. Zula uf, W.Tell,H. Vincenz,N. David si altii 
au fireşte, merite importante in scrutarea tainelor mestesugului neintre- 
cutului maestru al scriiturii polifonice ce a fost J. S. Bach, totusi un 
curs ,,complet” al polifoniei bachiene — implicit deci al barocului — ne 
lipseste inca. 

Modesta contributie a scolii clujene incresteaza doar un inceput, o 
intentie bine venité de a continua investigatiile In aceasta directie, cu 
atitea necunoscute inca. 

Nu vom gresi — credem — afirmind ca aceste doua mari capitole: 
stilul palestrinian şi stilul bachian, formeazö osatura, pilonii de baza ai 
invatamintului polifonic. | 7 m 

Förü ele eforturile in scopul atingerii obiectivelor enuntate se vor 
dovedi efemere şi irealizabile. İn ceea ce priveşte ultimul capitol al in- 
vatamintului polifonic — cel contemporan — stam, ori cit de paradoxal s-ar 
pörea, totusi mai bine. Datoritü lucrörilor lui Roman Vlad, Kre- 
nek, H. Eimert, R. Leibowitz, Jelinek, Rufer etc, teh- 
nica contrapunctului dodecafonic este azi mai veridic cunoscuta, decit 
cea bachiana. 

Este un motiv in plus pentru depunerea unor eforturi sustinute, ca 
decalajul acesta cit şi carentele prezente inca in tratarea polifoniei 
baroce — sa disparö cit mai curind, in interesul unui invatamint echili- 
brat, incluzind toate zonele sale indispensabile. 

III. Nici sub raportul metodologiei, de predare propriu-zise, atit de 
importanta din punct de vedere al eficacitatii şi realizdrii in conditii 
optime a obiectivelor procesului de invatömint, situatia nu se prezinta 
mai satisfacdtoare. Sistemul speciilor — o mostenire a scolasticismului 
medieval, continua — in pofida tuturor criticilor aspre ce i s-au adus in 
ultima jumatate de secol — sa domine si azi, datorita mai mult inertiei, 
refractara eforturilor solicitate de necesitatea tot mai stringenta a cau- 
tarii unor mijloace metodologice noi, adecvate scopurilor urmörfite. 

Autorul rindurilor de fata in cursul de Polifonia vocala a Renaşterii 
a atras de asemenea atentia asupra gravelor incoveniente ale acestui 
sistem perimat. Fara a recapitula constatörile facute, vom reaminti 
doar, ca acest sistem riscind in constiinta incepatorului neavizat, iden- 
tificarea insüşi a tehnicii şi a problematicii disciplinei cu sistemul speciilor 
ca scop in sine, faciliteaza deplasarea centrului de atentie de la creatie 
si inventivitate melodicü — esenta şi preocuparea majora a studiului 
polifonic — la simple şi inevitabil precare combinatii de sunete, incor- 
setind astfel fantezia melodica, silitü sü se refugieze intr-un domeniu 
situat inafara sferei notiunii artei şi a frumosului muzical. İnöbuşind 
orice spontaneitate creatoare, toata atentia este indreptatü asupra com- 
patibilitatii verticale, in dauna gindirii şi realizirii lineare. İnlocuind 
in realitate primatul factorului linear — melodic cu cel vertical — ar- 
monic, sistemul speciilor continind o contradictie de neinlaturat intre 
principiile enuntate şi rezultatul generat, ridicü o barierü de neintrecut 
in calea atingerii obiectivelor urmarite. Fireşte, aceste inconveniente au 
fost sesizate cu mult inainte. İnsuşi J. S. Bach — precum refese din 
maörturisirile in scris ale urmasilor sai — a apreciat just, in activitatea 
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sa didactica, valoarea mai mult decit discutabilA a acestei metode ri- 
gide şi rudimentare®. İn primele decenii ale secolului nostru in primul 
rind datorita criticii ample şi multilaterale a lui E. Kurth se concre- 
tizeaza şubrezirea semnalata. Tata doar citeva spicuiri pe cit de ironice 
pe atit indreptatite insa, din concluziile lui Kurth, fati de aceastü 
metoda, care in ciuda unui faliment evident, continu3 sö supravetuiasca. 
əCramponarea inversunaté a studiului contrapunctului de azi de sis- 
temul lui Fux, care fara sö fi rezultat de fapt din esenta teoriei İnsöşi 
ci doar dintr-un schematism stingaci, nu este decit rodul unui spirit 
pedagogic, care neputind genera vreo eficacitate ci doar din nou spiri- 
tul schematismului, este incapabilA sö distingü intre un punct de vedere 
didactic just şi altul lipsit de ratiune şi care in tipicöria celor cinci specii 
— o autentica desfatare pentru toti pedantii — stie sö adopte intot- 
deauna mijlocul (pedagogic), pentru a stövili in mod prevazator elanul 
timpuriu al elevilor in abordarea unei desfaşuröri mai libere. İntreaga 
metoda, atit in temeliile cit şi in detaliile ei este atit de absurd4 incit 
unui elev inteligent, care vrind in mod onest s& studieze o tehnic3 
contrapunctica, ii poate fi de folos cel mult prin aceca c3 il obligü de-a 
dreptul sö patrundü prin propria-i inutitie nemijlocita şi independenta 
in esenta artei polifonice“®, Şi totuşi aceasta metoda, persist3, reclamind 
o adevarata risipü de energii pentru a fi definitiv şi integral inlöturata 
din calea insanatosirii şi contemporaneizörii invatimintului polifonic. Ari- 
ditatea şi aciditatea sistemului amenintö cu secötuirea interesului şi a 
bucuriei abia trezite a celui ce asteapti emotionat defrisarea primelor 
taine ale artei polifonice. Rateaza orice elan şi revdrsare naturald a in- 
stinctului melodic şi tortureazü fantezia creatoare ce se zbate in cdtusele 
unui didacticism sec, zddarnicind aspiratiile generoase ale incepdtorului, 
ce se irosesc fara sens şi satisfactie intr-o platitudine lamentabila si con- 
torsiuni, acrobatice neartistice si antimuzicale! 


Ceea ce preconizim pentru viitor, nu este nicidecum o nou8 dogma, 
sau un nou sistem speculativ, ci o atitudine noua şi constructiv3, debara- 
sata de prejudecati şi inertie, izvoritü numai din realitatile artei vii, fata 
de problemele disciplinei, şi care inscriiindu-si ca principiu de bazi 
echivalenta notiunilor de a contrapuncta şi de a creia, s3 inlesneascd 
realizarea obiectivelor propuse in mösura maxima. Trebuie gösitü solu- 
tia in care invatümintul şi arta nu se neaga şi nu se exclud reciproc, ci 
se impletesc armonios, iar invatümintul se pune cu modestie in slujba 
artei şi a creatiei, unicul temei şi singura calauza fireascü şi legitim 
a intregului proces de invvatümint. Studiului polifonic trebuie sö i se im- 
pregneze de la bun inceput un suflu antrenant de inventivitate, de crea- 
tie, care chiar in limitele modeste ale inceputului sü permita tentative 
din ce in ce mai incurajatoare de afirmare ale tinarului muzician, menite 


5). Fiul lui Bach, Ph Emanuel seria lui I, N. Forkel ,Ging mein 
Vater gleich an das Nützliche seinen Seholaren, mit Hinweglassung aller der 
toockenen Arten von Kontrapunkten, wie sie in Fuxen und anderen stehen”, 
citat de W. Weismann in studiul sau ,Ist Komponieren lehrbach* (Deutsches 
Jahrbuch der Musik Wissenschaft* Leipzig, 1966, pag. 97). 

6). Op. cit. ed. noud, pag. 132—133. 


sa instaureze un climat stimulator si propice eflorescentei individuali- 
tatii creatoare in locul unui automatism mecanic, depersonalizant. 

De fapt, preocupörile in vederea restructurörii invatamintului poli- 
fonic pe principii şi metode noi nu sint de ultima ord. İnaintea apari- 
tiei lucrörii citate a lui Kurth, la sfirşitul secolului trecut, Lud o- 
vic Bussler, in lucrarea sa meritorie »Kontrapunkt und Fuge im 
freien Tonsatz“ (Berlin, 1871, reeditat& de Hugo Leichtentritt 
in 1912), incercind sa dea un profil mai original lucrarii sale, axata in 
primul rind pe stilul lui Bach, ignor& sistemul speciilor pe motiv ca 
in stilul liber ele sint lipsite de important şi ar insemna doar o risipa 
de timp, fara sens. De asemenea trebuie relevaté lucrarea lui Felix 
Draeseke (Der gebundene Stil, Lehrbuch fiir Kontrapunkt und Fuge, 
1902) care, in straduinta sa de a diminua rigorile exacerbate ale siste- 
mului renuntind la primele 2 specii, preconizeazi İnceperea studiului 
cu asocierea unui cantus firmus din note intregi cu un contrapunct com- 
pus din patrimi egale. Aceasta, fireste, prezinti doar o atenuare a de- 
ficientelor sistemului, o ,,accentuarea ceva mai reliefat® a momentului 
melodic (Kurth), dar nicidecum depişirea lui. 

İncercörile de a inldtura atotputernica multisecular3 a acestui sis- 
tem se intetesc, fireşte, dupa aparitia lucrarii lui Kurth f8r& ca s& 
puna capat insü numörului considerabil de cursuri, confectionate prin 
reinmanuncherea locurilor comune, ce abundd in paginile lucrörilor 
vechi, prüfuite. Dintre tentativele demne de subliniat de a evada din 
acest cerc vicios, vom releva doar citeva pentru a ilustra acuitatea pro- 
blemei ,,Kontrapunkt der strenge Satz“ de M. Sprirger — F. Hart- 
mann (Wien, 1963). Autorii, identificindu-se cu vederile lui Kurth 
Şi abordind in consecintü ca punct de plecare linia melodica, reuşesc 
— prin abolirea speciilor — s3 ne ofere o lucrare de respiratie noua, 
in ciuda impuritatilor ei stilistice. ,,Strict counterpoint in Palestrina 
Style“ de Alan Busch (London, 1948), situindu-se de fapt pe pozi- 
tile reformiste ale lui Draeseke, reprezinti o noud incercare de a 
destrüma rigiditatea mecanicisté a sistemului speciilor, combinind spe- 
cia a 11-a cu I-a, iar a Ill-a cu primele doua etc., oferindu-ne deci o 
conceptie eclectica, sub raport metodologic. Rezumindu-se doar la tra- 
tarea contrapunctului la 2 voci, conceptie cu totul inadmisibili in tra- 
tarea stilului palestrinian, lucrarea rümine doar un inceput, neconturat 
insa nici in cadrul dat. 

Un interes mult sporit va trebui acordat lucrarii lui Herbert 
Viecenz: Die Kunst des Kontrapunktierens (Halle, 1951), care aduce 
o contributie semnificativa sub aspectul reprofilörii invataémintului po- 
lifonic. Abandonind cu desövirşire tiparele invechite, autorul expune 
procedeele de creatie si formele polifonice bachiene cu ajutorul prelu- 
crarii unui singur coral. Evitind ins& tratarea elementelor de stil — con- 
ditie prealabila şi indispensabila atit cunoasterii şi asimilörii stilului, 
cit si oricürui inceput de elaboröri practive — lucrarea lui Vincen Z, 
cu tot aportul ei original si valoros, nu intruneste conditiile unui curs 
de utilitate practica, in serviciul invatamintului. 

Un suflu nou, reconfortant, strabate de asemenea lucrarea lui Wer- 
ner Tell: Neues Lehrbuch des Kontrapunkts (Leipzig, Berlin 1955). 
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Autorul schitind succint unele elemente de stil, proceaee de creatie, si 
forme contrapunctice ale polifoniei baroce si subliniind just atit ne- 
cesitatea pornirii de la linia melodica, cit şi a asocierii nu a 2 sunete, 
ci a 2 linii melodice diferite, marcheazaü un aport substantial in contu- 
rarea şi desavirşirea unei conceptii metodologice noi. Pe linia acestor 
cüutüri noi se situeazd, in fine, şi lucrarea patrunsa de spiritul necesi- 
tatii reinnoirii İnvatümintului polifonic: Polifonia de Grigoriev şi 
Muller (Moscova, 1961). 

Am schitat in cele de mai sus — desigur fara pretentia de a epuiza 
problema unele preocupöri ce vizeaza reinnoirea invatamintului po- 
lifonic sub raportul metodei, subliniind aspectele ce ni se par pozitive 
İn afirmarea cdutarii cdilor noi de urmat. Concluzia ce se degaja din 
aceste lucrari, rezultat al efortului depus in scopul ieşiri din gravul 
impas al pedagogiei contrapunctului, generat de prelungirea prea inde- 
lungata a agoniei sistemului speciilor, este evident8 si exclude orice ne- 
dumeriri: procesul de invatümint va trebui axat in viitor pe realitatile 
vii ale creatiei polifonice şi nicidecum pe fictiunile speculative ale unor 
teoreticieni, care preferind aerul imbicsit de laborator, revarsarii toren- 
tiale a creatiei marilor epoci polifonice ale trecutului şi prezentului ar- 
tei muzicale, stavilesc calea asanarii inwatamintului teoretic muzical. 

Autorul rindurilor de fata, in dorinta de a valorifica şi a continua 
eforturile depuse in acest domeniu, a intreprins elaborarea unui ciclu 
triptic, prezentind in etapele ei cele mai semnificative, traseul evolutiv 
al tehnicii polifonice europene din ultimul jumatate de mileniu: Polifonia 
vocalad a Renasterii (stilul palestrinian) : (Editura muzicala Bucuresti, 
1966): Polifonia barocului (stilul lui Bach) 2 vol’), urmind sa fie pusa la 
punct,, in viitor, ultima parte a ciclului: Tehnica polifonicü a primei 
jumataé{i a secolului al XX-lea. 

Tripticul, tinind seama de initiativele si impulsurile pretioase ale 
gindirii şi realizdrii pedagogice din ultimele decenii, se axeaza conse- 
event sub raport conceptual şi metodologic — schitat in paginile ce ur- 
meazö, fireste, doar in linii generale, ignorind multiplele elemente 
de amönunte, indispensabile ins desfişuröri procesului de invatamint — 
pe eşalonarea pe 2 mari capitole: elementele de stil şi proce- 
deele creafiei polifonice, deosebindu-se astfel fundamental de pro- 
filul cursurilor traditionale. Va trebui insi sü repetüm ca aceasta 
conceptie constituind o sinteza a rezultatelor gindirii pedagogice a sees- 
lului nostru, nu ofera nicidecum in amönuntele ei un sistem finit, dog- 
matic, care sö se substituie celui vechi. Intentionam precum am mai 
precizat in prima parte a lucrürii noastre — doar sa trasüm procesului 
de invatamint o albie noua, fireasca, izvorita din realitatile vii ale ar- 
tei polifonice şi care nu numai cü nu exclude, dar conditioneaza reusita 
ei de initiativü, spiritului creator, şi de efortul de adaptare continuu la 
conditiile date ale unui indrumator exigent şi bine orientat in domeniile 
respective, care ramine factorul determinant in reuşita procesului de 
invatamint. 


7).Vol I. apörut in editura Conservatorul ,,G. Dima“ Cluj, 1970 
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Avind deci puncte de vedere comune, indrumarea invatamintului va 
prezenta pe intreg traseul lui o conceptie unitara si organicai nu numai 
sub aspectul abordarii materialului, dar si sub acela al metodei, inles- 
nind astfel parcurgerea si asimilarea — in liniile sale esentiale — a 
evolutiei tehnicii artei polifonice europene, in lumina unor principii şi 
criterii comune. 

Partea I-a continind elementele de stil, se refera la sistemul (mate- 
rialul) sonor, linia melodica cu diversele ei aspecte şi implicatii, ritm, 
coordonatele polifoniei, tratarea disonantei, precum şi la particularita- 
tile structurii armonice a epocii date. İn ceea ce priveşte acest ultim 
element de stil, armonia, cursurile vechi de contrapunct, datorita con- 
ceptiei düunötoare cu privire la pretinsa ,,autonomie” a celor 2 dimen- 
siuni ale muzicii in mai multe voci: omofonia şi polifonia il ignorau de- 
obicei cu desavirsire. Recunoscind ins8 strinsa şi indisolubila unitate 
organica, simbioza, intrepatrunderea celor 2 dimensiuni, noi refuzüm 
conceptul polifoniei ,pure pe care o vom trata intotdeauna in functie 
de contextul ei armonic. Procedind altfel, rezultatul va fi inevitabil un 
produs hibrid, lipsit de autenticitatea stilului. De altfel, şi alti autori 
(W. Hohn, K Jeppesen, etc) au sesizat importanta structurii ar- 
monice in constructia polifonici fara ca sü traga concluziile necesare, 
insa, ce se impun in urma acestei intuitii juste. W. Hohn’, citind pe 
I. Oulibischeff (Mozarts Leben, 1847) prezintai un scurt fragment 
din Stabat Mater de Palestrina, armonizat in ex. 1 tonal-functio- 
nal, denaturindu-i astfel grav caracterul modal. si fl confrunt& apoi cu 
originalul (ex. 2) emanind o atmosfera ,,celesta“, adecvata cu alte cu- 
vinte, stilului. 


Cu toate ca confruntarea acestor doud variante este pe deplin conclu- 
dentü privind ponderea particularitatilor structurii armonice modale 
fata de cea tonal-functionala, totusi tratatul lui Hohn, multumindu-se 
in fond cu constatörile facute, nu contine schitarea principiilor armo- 
niei modale, indispensabile evitörii acestor greşeli grave in viitor. 

deppesen$5, supunind aceluiaşi procedeu comparativ fragmentul incipient 
al motetului la 2 voci ,,Oculus non vidit” de Lasso, considera ca 


8). W. Hohn: Der Kontrapunkt Palestrinas und seiner Zeitgenosser (Regensburg- 
Rom, 1918) pag. 13—14. 


9. Jeppesen: Der Palestrinastil und die Dissonanz, Leipzig, 1925, 


tratarea disonantiei ,in mod liber“, constituie factorul care anuleaza 
autenticitatea structurii originale. 
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Armonizind acest fragment in maniera urmğötoare (tonal-functional), 
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autorul constata cu justete — ca ,,subit s-a schimbat totul. Liniştea 
şi inocenfa de pind acum cedeazü unei patimi stövilite printr-un efort, 
totul este acum tensiune, incordare, nelinişte” şi continua apoi: iar 
aceasta intreaga schimbare se opereaza exclusiv prin efectul disonantei, 
care este incontestabil unul dintre cei mai puternici factori ai expresici 
muzicale“. Ne vom permite sa nuantaém doar formularea constatörii lui 
Jeppesen, in sensul, c& aceastü schimbare intr-adevar violenti nu 
se datoreşte de fapt ,,eclusiv“ efectului disonantei propriu zise, ci mai 
mult inadvertentei structurii armonice, cdreia tratarea disonantei i se 
include doar ca unul dincomponentele ei. Substituirea structurii verti- 
cale modale cu o structura armonica tonal-functionala inadecvat3, stra- 
ina ambiantei melodice, constituie sursa acestei ,,mezaliante“ culpabile! 

In ciuda intuirii, in fond, juste a ponderii structurii verticale, au- 
torul nu identifica de fapt nici el aspectele proprii ale armoniei pales- 
triniene, sarcina rezervata deceniilor viitoare, multumindu-se cu con- 
statarea judicioasa c& ,,acordurile in sine nu prezinta (la Palestrina) in- 
teres. Ele nu-si trüiesc inca viata lor puternic3 şi proprie, ca de ex. 
Bach. Fata de aceastü formulare precisa, fireşte nimic nu-i de obser- 
vat. İn sine, acordurile la Palestrina, desigur nu prezintd interes. 
Dar structura armonica proprie, cu legile ei evidente constituie un fac- 
tor propriu, un perimetru stilistic caracteristic epocii, cu diferentele ei 
izbitoare fatü de conceptia tonal-functionali a lui Bach, confirmind 
opinia noastra dezvoltata in capitolul Formele de organizare ale expre- 
sici muzicale10, A 

Recunoscind deci importanta structurii verticale, cu legile ei proprii 
İntr-o miatca stilisticü data, ea va trebui incorporatü cu principiile ei 


10). Polifonia vocalü a Renaşterii, p. 12. 
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determinante, in cadrul invatamintului contrapunctic, pentru a asigura: 
invatamintului axat pe stiluri, autenticitatea ei stiintifica, in scopul evi- 
tdrii unor denaturöri şocante, evocate de Hohn si Jeppesen, spre 
exemplu. Sublinierea rolului factorului armonic in invatamintul contra- 
punctic, mu pledeazü insd nicidecum in favoarea fuziunii, in practica. 
pedagogic, a celor 2 discipline, care cu toate ca prezinta contingente 
ce nu pot fi neglijate, işi vor p&stra profilul lor cu obiectivele lor pri- 
mordiale, bine delimitate. Ele diferü atit sub raportul momentului ge- 
nerator, cit şi al finalitötii sferei disciplinelor. Mentinerea şi mai de- 
parte a celor 2 discipline strins corelate ins& şi sudate intre ele, cores— 
punde deci necesitütii studierii organizate a aspectelor celor doua di- 
mensiuni ale artei muzicale in mai multe voci.™ 

İn timp ce armonia pleacü de la acord, ca entitate verticala, şi scru- 
teaza afinitatile şi legile jonctiunilor acordice, contrapunctul pleaca de 
la linia melodica izolata, pe care o va dezvolta in functie de solicitarile 
compatibilitatii verticale. Raportul intre linia melodica şi structura ver— 
ticalü nu este — precum stim -— nici unic, nici invariabil, el sufera 
schimbari in cadrul stilurilor. Polifonia renascentista — stilul palestri- 
nian prin excelenté — se axeaza pe primatul factorului melodic-linear.. 
Armonia, rezultind din coincidenta, suprapunerea liniilor melodice izo- 
late, prezinti un caracter ,intervalic” fata de cel ,,armonic“ al baro- 
cului spre exemplu. Din aceasta rezulta necesitatea imperioasa a abor- 
dörii polifoniei baroce sub un unghi dublu: linear-vertical. İn consecinta,, 
avind in vedere caracterul linear, debarasat de considerentele apriori 
armonice ale polifoniei palestriniene, notiunile de baza ale armoniei 
modale le-am inclus dupa tratarea biciniei — care la acest stadiu, doar 
in momentele ei cadentiale vizeaza factorul vertical propriu-zis, in: 
preajma tratirii contrapunctului la 3 şi mai multe voci. İn schimb, li- 
nia monodica a barocului find generatü şi impregnata şi ea de spiritul 
tonal-functional, legile ei fundamentale vor fi etalate chiar inaintea mo- 
nodiei, conceputa in acest climat. İn cadrul stilului baroc deci, cunoaş- 
terea legilor armoniei total-functionale este indispensabila nu numai 
capitolului bicinei — ce schiteaza pe de-a-ntregul ialonarea acordica — 
dar chiar şi monodiei, determinata şi ea vertical şi deci de neconceput in 
lipsa cunoaşterii structurii armonice date. Polifonia barocului trebuie 
deci precedata sau dublata de studiul armoniei! 

Un rol determinant il acordam in cursul expunerii elementelor de 
stil, insusirii tratarii tehnicii disonantei — importanta care am subli- 
niat-o in repetate rinduri — in spirit veridic, propriu stilului, inlesnind 
astfel nu numai o orientare justa si ştiintificü in domeniul stilurilor, dar 
şi abordarea dialectica a acestui element definitoriu, atit de necesar 
perceperii juste a procesului evolutiv continuu al elementelor limbajului 
muzical. Acest comandament firesc este respectat insa din pacate şi azi 


11).Ceea ce trebuie si disparü ins& cit mai grabnic, este separarea lor rigid8: 
generatoare de atitea contradictii şi absurditati chiar in constiinta studentului. 
Vor trebui corelate organic aceste 2 discipline — prezentind cele doud aspecte 
ale aceluiasi fenomen — eliminind atit deosebirile derutante de terminologie, cit 
şi uneori de fond, prezente azi inca adesea intre ele. Predarea paralela a acestor 
2 discipline de una şi aceeaşi persona in cadrul invatümintului eşalonat pe stiluri 
ar exclude — credem — inconvenientele semnalate. 
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inca intr-o masura cu totul nesatisfacdtoare. Restabilirea adevarului sti- 
infific, deci, in acest domeniu incetoşat de praful manualelor invechite, 
constituie un imperativ al pedagogiei contemporane, ce nu mai tolereazi 
nici o aminare, fara a aduce inestimabile daune valorii şi nivelului pro- 
cesului de invatamint, insusi. 

Prin abolirea sistemului speciilor, stApinirea sigura a minuirii teh- 
nicii disonantelor, ramine insa incontestabil o problema de rezolvat, ce 
trebuie tratata intr-un spirit muzical, fara a prejudicia prin ocoliri de- 
rutante şi neartistice, urmörirea obiectivelor primordiale ale disciplinei. 
In acest scop am preconizat, in cadrul cursurilor elaborate, compunerea 
unor ,,exercitii preliminare“, scurte, concepute melodic, vizind 1nainte 
de toate asimilarea treptata a diferitelor aspecte ale tratarii disonantei. 
Ele vor urmari ins& acest obiectiv major in conditiile conducerii cit mai 
suple si melodice ‘a vocilor, impunind studentului, de la bun inceput, — 
in pofida aspectului lor — incontestabil — vertical respectarea conco- 
mitenta a normei supreme a gindirii polifonice: evoluarea melodica, in- 
dependenta a vocilor participante. Aceasta fazö, premergind insa exer- 
cifiilor practice polifonice, propriu-zise, se va realiza, fireşte cu exigente 
melodice rezonabile, veghind in primul rind la realizarca scopurilor ini- 
fiale: minuirea corecta si cit mai complexi, in spiritul stilului, a diso- 
nantei. Aceste exercitii preliminare concepute fragmentar, modest in 
polifonia vocala ciştigai o semnificatie din ce in ce mai ampla in cursul 
polifoniei baroce. 

İn polifonia barocului, pe care am axat-o pe creatia lui J. S. Bach, 
avind in vedere faptul ca unul din principiile de baza ale dezvoltarii, 
discursului muzical constituie tehnica secventiala, exercitiile preliminare 
sint preconizate cu ajutorul acestui mijloc tipic stilului, dovedindu-se 
cel mai eficace şi adecvat scopului urmörit. 

Sub titlul informativ, vom reproduce mai jos unele exercitii preli- 
minare din capitolul contrapunctului la 2 voci al cursului nostru de Poli- 
fonia barocului. Arta barocului, spre deosebire de a Renaşterii, incluzind 
deci şi in cadrul monodic jalonarea acordicd in spirit tonal-functional, 
solicita in consecinta prezenta acestor principii atit in constructia liniei 
melodice izolate, cit si in cadrul bivocal. Exercitiile preliminare in acest 
stil, vor reflecta deci de la inceput principiul impletirii echilibrate a celor 
douğ dimensiuni. 

Tata la capitolul notelor de pasaj exemple preliminare, oferite pentru 
insusirea tehnicii acestei categorii de disonante incluzind diferite aspecte 
ale ei, si concepute in spirit predominant tonal-functional, conturind in 
ex. 5 relatii autentice de secunde superioare si terte inferioare succesive 
incheiate apoi de o cadenfta autenticd, caracteristicü stilului!. 
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12).Fireşte o orientare clara asupra procedeelor adoptate in problema. ,,cxer- 
ciliilor preliminare* ne o va putea asigura doar lectura cursului insusi. 
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dar in ex. 6 relatii autentice de terte inferioare, urmate de secunde su- 
perioare. 


a 


La disonanta de schimb, prezentém in continuare ex. 7 şi 8 continind po- 
tentari gradate sub aspectul independentei şi conitrastului melodico ritmic 
al vocilor, ambele fiind concepute in spirit tonal-functional, schitind dife- 
rite relatii autentice. 
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Desigur, abordarea miğloacelor polifonice se efectueaza intotdeauna trep- 
tat, inceputurile fiind realizate cu exercitii mai simple. 

Vom continua citarea exercitiilor preliminare cu unele exemple ale 
aplicirii disonantei de intirziere sub diferitele ei aspecte, realizate de 
asemenea prin gradarea mijloacelor. 


12 3) fry 
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Din capitolul de o complexitate neböünuitü şi de o important covirsi- 
toare in creatia bachiand al rezolvarii ornamentale a intirzierilor vom 
prezenta unele exercitii preliminare, destinate insusirii tehnicii apli- 
carii lor. 


Inlocuind deci, sistemul speciilor, in scopul İnsuşirii tehnicii diso- 
nanfei cu astfel de ,,exercitii preliminare“ concepute intr-un spirit ase- 
manator, credem, cü vom facilita realizarea acestui obiectiv intr-o mö- 
sura mai reala, fara a renunta insü vreun moment la comandamentele 
polifoniei, ca o dimensiune in plus şi a nözuintei spre dezvoltarea in- 
ventivitatii melodice, intr-un cadru, deocamdata fireste modest. 

Capitolul exercitiilor preliminare, servind deci substituirii singurei 
ratiuni a specilor, insuşirii tratarii disonantelor—repetém — precede şi 
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nicidecum nu epuizeaz3 obiectivele propriu-zise ale disciplinei contrapunc- 
tului. Aceste obiective specifice disciplinei noastre — stöine cu desa- 
virşire armoniei — definind domeniul autentic al desföşurörii invata- 
mintului polifonic propriu-zis ni le va oferi capitolul procedeelor creafiei 
polifonice, in care ne vom putea angaja doar dupa suverana stapinire a 
tuturor elementelor de stil, inclusiv, fireşte, tratare adisonantei sub toate 
aspectele ei esentiale. 

İn timp ce in polifonia vocala a Renaşterii am insistat indeosebi asu- 
pra tehnicii imitatiei, procedeu dominant al stilului, in polifonia baro- 
cului abordim urmatoarele procedee in creatia bivocala: asocierea unui 
cint dat de o voce melodica rudimentarö, de acompaniament (Sau in- 
tregire), miscarea alternativa imitativa şi de intregire, imitatiile, imitatia 
canonic3, suprapunerea a doua subiecte contrastante, contrapunctul dublu, 
tehnica ostinato-ului şi tesatura motivica. 

Constituind domeniul autentic al elaborörilor practice propriu-zise 
polifonice — intemeindu-se integral pe citate şi exemple originale — 
bachiene — aceasta a doua parte a cursului accentueaza totodata şi im- 
portanta dezvoltörii continue a gindirii, a perceptiei şi a memoriei poli- 
fonice, care concurd impreuna cu exercitiile in scris la realizarea in 
maxima mösur3 a telurilor propuse. Aspectele procedeelor de creatie se 
diversifici mult apoi in structura polifonicü la trei şi mai multe voci, 
cAutind s& infötişeze bogötia şi aspectele diverse ale ingeniozitatii şi in- 
truchipörii gindirii polifonice bachiene. 

Desigur, valoarea reala a unei conceptii pedagogice noi se verifica 
inainte de toate prin eficacitatea şi randamentul pe care-l da pe par- 
cursul procesului de invatamint. Experientele catedrei de contrapunct a 
Conservatorului ,,G. Dima“ din, Cluj sint — consideram — edifica- 
toare şi stimulatoare sub acest raport. Ca o consecinta a renuntarii la 
sistemul speciilor şi a economiei considerabile de timp realizate, am 
reusit sa parcurgem cu studentii corespunzatori ai sectiei de compo- 
zitie intr-un singur an tot materialul expus in cursul de Polifonia vo- 
calö, inclusiv tratarea corului dublu, iar cu studentii sectiei pedagogice 
contrapunctul renascentist la 4 voci, marcind un adevarat salt calitativ 
fata de trecut. Diferenta considerabila a rezultatelor obtinute este con- 
cludentö si nu poate fi ignorata de cei preocupati sincer de imbunata- 
tirea şi ridicarea nivelului invatamintului teoretic. İn anul II, abordind 
polifonia barocului, de o complexitate mult mai vasta, de asemenea s-a 
parcurs polifonia instrumentala la 2—5 voci incheindu-se cu exercitii 
de stil, avind ca model Motetele pentru cor dublu ale lui Bach. 

İn rezumat, vom putea constata ca experientele noastre au dat un 
rezultat pe deplin satisfacütor, nu numai sub raport cantitativ, dar şi 
al 13rgirii orizontului cultural, mult superior practicii pedagogice vechi, 
justificind astfel sperantele scontate. 

Materialul anului III”, axindu-se pe curentele cele mai semnificative 
ale artei polifonice a primei parti a sec. al XX-lea eflorescenta genului 
coral al cappella in cultura muzicala est-europeana $i dodecafonia pri- 


13). Sectiile instrumentale — considerém — se vor putea dispensa de studiul 
polifoniei vocale renascentiste şi se vor rezuma la tratarea polifoniei baroce 
şi dodecafonice — informativ — in cursul a 3 ani. 
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lefuleşte pe de o parte cunoastererea si insuşirea tehnicii corale a cappella 
a marilor compozitori est-europeni, cit şi initlerea in studiul contra- 
punctului dadecafonic, care conform aprecierii juste a lui Eimert 
se reliefeaza incontestabil ca incercarea cea mai consecvent& a reorga- 
nizarii materialului sonor in dezvoltarea noud a artei muzicale. Tehnica 
dodecafonica a scolii noi vieneze, inriurind in mösur3 divers3 pe aproape 
toti marii creatori ai epocii noastre, trebuie inclus3 deci neintirziat in 
programele noi analitice ale conservatoarelor pentru a rupe in sfirşit cu 
jalnica traditie a raminerii in urm3 a invatémintului fata de realitatile 
artei. Fara acest capitol, invdt&mintul polifonic, confirmind in conti- 
nuare instrüinarea-i şi aversiunea-i ,,traditionalA“ de tristA notorietate 
fata de tot ce-i nou, ar fi privat de unul din aspectele sale noi şi sem- 
nificative — indispensabil ins unei informöri cit mai complexe şi multi- 
laterale — rüminind ancorat exclusiv ini trecut şi izolat de actualitate. 
İn scopul pastrarii şi mai departe a unit&tij conceptiei pedagogice sub 
aspect metodic, vom articula — se intelege şi in acest ultim capitol — 
procesul de invatamint pe bifurcarea elementelor de stil si a procedeelor 
de creatie, asigurind studentilor o viziune cuprinzatoare a procesului 
milenar de dezvoltare a artei polifonice europene. 

Sintem siguri — rezultatele şi experientele ne-o confirma indeajuns 
— ca prin inlocuirea atit a fictiunii abstracte si antistiintifice a con- 
trapunctului ,,atemporal“, cu realitatea tehnicii marilor epoci de culmi- 
natie polifonica, cit si a sistemului speculativ al speciilor cu o metoda 
directa, ce concura — fara risipa inutila de timp si energii — laatingerea 
obiectivelor urmörite, invatimintul polifonic va putea efectua o coti- 
tura reala, ascendenta, obtinind un grad de eficacitate mult superior 
fata de trecut, inscriindu-se astfel pe linia preocuparilor si aspiratiilor 
actuale ale invatamintului superior contemporan. 


The contemporising of the poliphonic learning. 
The necessity of its reorganizations on new methods and principles 


Max Eisikovits 


Abstract 


The author pleads for the reorganization of the counterpoint considering 
both the arrangement of the material and the method used. 

The poliphonic learning should be based not on a scholastic traditionalism 
but on alive realities of the art in the epochs of highest synthesis. 

Considering the methodological aspects, the author suggests that the mate- 
rial should be arranged in two great chapters: 1) the elements of musical style, 
and 2) procedures of the poliphonic creation belonging to those special epochs. 
Aiming a good acquiering of the dissonance techniques the author proposes: 
1) the setting up of ,,preliminary exercises“ that should follow the major assump- 
tions of the matter and the spurring of the melodic sense and of the simulta- 


14) Herbert Eimert: Lehrbuch der Zwélftontechnik, Wiesbaden, 1966 


neity of the superposed levels contributing to a continuous development of the 
poliphonic thinking. 


Comment rendre contemporain l’enseignement polyphonique. 
Nécéssité de lui donner des structures basées sur de nouveau principes 
et sur de nouvelles méthodes. 


Résumé 


Aprös avoir fait la critique de Venseignement du contrepoint basé sur Fux, 
auteur demande qu’on donne a cet enseignement de nouvelles structures, tant 
pour ce qui regarde Techelonnement de la matiere a enseigner que pour la 
méthode. 

L’enseignement polyphonique devra donc étre ancré non sur Pesprit_,,tradi- 
tionnel* d’un scolasticisme périmé, mais bien au contraire, sur les réalités vi- 
vantes de Part des grandes époques de sommet et de synthese (la polyphonie 
vocale de la Renaissance, la polyphonie du baroque) et sur les tendances fonda- 
mentales de l’art polyphonique de la premiére partie du XX-eme siécle, y com- 
pris Ia technique du contrepoint dodécaphonique. 

Sous le rapport methodologique, l’auteur s’érige contre le systeme des ,es- 
pöces”, et preconise la presentation de la matiere a enseigner dans deux grands. 
chapitres: éléments de style et procédés de la création polyphonique des €po- 
ques respectives. Dans le but de la familiarisation avec la technique des disso- 
nances, Pauteur propose, 4 la place des ,,espéces", la eréations de certains ,,exer- 
cices préliminaires*, qui respecteront, dös le début, les postulats majeurs de cette 
discipline: stimulation du sens mélodique et de la simultanéité des plans super- 


posés, mise au service du continuel développement de la pensée polyphonique. 


Tlepeorpannsosanne NOAH MOHMYeCKOrO oOpa30BaHuAl Ha HOBbIX NPHHULWNAX 
H MeTOHaxX COBPeCMe€HHOCTH 


Make SfisukoBHu 


Pe3ime 


+ 

Ucxoust H3 KpTHKH. npenosaBania KOHTpanyuktTa, no ysenmo H. H. Pyxkca, aprop Bbl- 
CKa3biBa€TC5 3a eTO NepeopranHsoBanhe Kak pa34evra MaTepHasia, TAK H METOAa NOAXOMa K HeMy,. 

Virak, nomudonnyeckoe OĞpa3oBaHH€ LOJKHO ÖbiTb yKpeMeHO He Ha ,,TDAAHMHOHATBHOM” 
Ayxe yerapeviofi CXOTACTHKH, a HZ ƏÇUGOÜİ P2AAbHOCMU UCKYCCMEA G2AUKUX INOX KYA bMUHAKUL 
“ CUNMe3Q: Ha BOKabHOT! NOMMOnHH BospoxR Zens, Ha NOAMHOHHH ÖapOKKO H Ha ÖYHAAMEeH- 
TAJIbHBIX CTPEMJICHHSX NOMMPOHHYeCKOrO Xy AOXKECTBa NepBOH MOAOBHHDI X X-ro BeKa, BKJIO- 
HAS TEXHHKY AOAEKaİboHHU€CKOTO KOHTDPATYHKTA. 

C METOAHU€CKOİİ TOUKH 3pEHHS, OCHapHBas CHCTEMY ,,BHAOB””), ABTOP TPEAVTaTaeT H3.102KHTP 
MATepHa/ B AByX ÖO/ibliHX PaBaX: 9VTEMEHTbİ MY3BİKAZİBHOTO CTHVIS H MPHEMbI HOVTEQDOHHMECKOTO: 
TBOpueCTBA 113 COOTBETCTBYIOMHX 9nOX. 

C me-ibio ycBOeHHS TEXHHKH  AHCCOHaHCOB BMECTO ,,BHAOB” aBTop Tipeyinaraer co3/4aTb. 
HEKOTOPbİe , TPEABApHTE/TbHbl€ yIpaokneHngs”, KoTOpple € CaMoro Haaqa ÖYAYT COOTBETCTBO- 


BaTb TVTABHBİM TpeOoBaHHaM, HDe4MeTa: no6y «Jenne MEVO AHH HOTO YYBCTBAa C OAHOBPeMeCHHbIM 
H3JIO3KEHHEM TVTAHOB — BCE 3TO AA ycayr HOCTOSHHOPO pa3BHTHS HO/THQOHHü€CKOTO MbiH- 
AHEHHİ, 


Die Modernisierung des Polyphonie-Unterrichts. Die Notwendigkeit 
seiner Neugestaltung nach zeitgenössischen Grundsötzen und Methoden. 
MAX EISIKOVITS 


Zusammenfassung 


Von der Kritik an dem auf Fux gestützten Kontrapunktunterricht ausgehend, 
setzt sich der Verfasser fiir cine Neugestaltung desselben ein und zwar sowohl 
unter dem Gesichtspunkt der Gliederung des Lehrstoffes, als auch unter dem der 
angewandten Unterrichtsmethode. 

Demgemass muss der Polyphonie-Uniterricht vom ,,raditionellen* Geist eines 
veralteten Scholastizismus befreit werden, um auf die lebendigen Gegebenheiten der 
Kunst der grossen Gipfel- und Syntheseepochen aufgebaut zu werden: die Vokal- 
polyphonie der Renaissance, die Barockpolyphonie und die wesentlichen Ent- 
vvicklungsrichtungen der polyphonen Kunst der ersten Hölfe des XX. Jahrhun- 
derts. wobei die dodekaphonische Kontrapunkttechnik miteinbegriffen wird. 

In methodologischer Hinsicht bestritet der Verfassren die Gültigkeit des ,,Gat- 
tungs“-Systems und empfiehlt die Darstellung des Materials in zwei grossen 
Kapiteln: Elemente des musikalischen Stils und Verfahren des polyphonen Munik- 
schaffens der entsprechenden Epochen. Zur Aneignung der Dissonanztechnik schlagt 
der Verfasser an Stelle der ,,Gattungen“ die Anwendung von ,,einleitenden Ubun- 
gen“ vor, welche von Anfang an die wichtigsten Forderungen des Unterrichts- 
faches berücksichtigen: die Förderung des melodisehen Empfindens und des Ge- 
Tühls für Glechzeitigkeit übereinandergesehehteter Ebenen, zum Zweck einer 
stündigen Entwicklung des polyphonen Denkens. 


-— 


İntreprinderea PoligraficA Cluj, 1970-547, 400 ex. 


